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Erdemli. Une vallee monastique 
etude preliminaire 


UDK 75.033.2(560) 

Lors de notre dernier sejour cappadocien, en 
septembre 1989, un de nos amis d’Urgup nous signala 
la decouverte fortuite d’une eglise mconnue pres 
du village d’Erdemli, a 3 fem au nord de Yesilhisar 
(fig. I). 1 Notre satisfaction a ete grande de trouver, 
en fait, toute une serie đ’etablissements religieux 
datant du X e siecle au ХИГ. L’interet du site nous a 
paru justifier une etuđe preliminaire, bien que nous 
n ? ayons pas consacre tout a fait le temps que demande 
une etude exhaustive. 2 

Erdemli est situe un peu a l’ecart, a l’ouest de 
la route de Nigde a Kayseri. L’agglomeration actuelle 
est d’installation recente et repond a un ancien vil- 
lage troglodyte abandonne par mesure de securite 
il у a une trentaine d’annees. Les nouveaux loge- 




Nicole Thierry 


Fig . 1. 
Situation 
d’Erdemli 
(Erdemesin) 
sur la carte 
turque de 1951 


inconnue en Cappadoce 


ments sont a la sortie d’un сапуоп et du court vallon 
qud suit, montant vers le plateau. Le village moderne 
parait relatiivement prospere, vivant de rexploitation 
de la plaine et d’une peupleraie plahtee en amont 
du vaillon. Les habitants sont particulierement bien- 
veillants e ! t acoueillants et les enfants servent volon- 
tiers de guides. 3 

Les etaiblissements monastiques sont disperses 
dans les ruines rupestres et au dela en amont. Nous 
avons denombre des salles capitulaires isolees, un 
vaste monastere et dix eglises dont huit peintes par- 
mi d’inombrables excavations. 4 


Introduction de geographie historigue 

Le vallon d’Erdemli descend du iplateau septen- 
trional qui separe la vallee du Kizil Irmak de la 
plaine de Kayseri-.Nigde, laquelle est situee a l’est 
du massif volcanique de l’Argee. Cette plaine est 
une vo'ie de passage qui a regi le destin de Nigde 5 
et de Yesilhisar. 6 

Tres proche de cette derniere ville, Erdemli en 
suivit apparemment la fortune, comme ce fut le cas 
des sites connus de Bašfeoy, Ortakoy, Mavrucan 
(Guzeloz) et Soganli, echelonnees le long d’une val- 
lee qui s’ouvre au sud de Yesilhisar, 7 a peu pres a 
la meme distance đe cette ville (fig. 1). En effet, juge 


1 11 s’agi't de Memduh Guzelgoz, toujours bien au fait 
de rarcheologie de la region. Nous le remercioos particuli- 
erement ici. 

2 Nous avons visite les lieux les 2, 3 et 19 septembre, 
mais oous ne pouvons pretendre a une description tout a fa-it 
complete. Notre amie, M. de HauleviEIle qui nous^ accompa- 
gnaiit les deux premiers jours, s’y est rendue isolement et a 
encore visite au sommet de la falaise une eglise ou subsistait 
un fragmenst de peintures, flanquee d’une salle ou Гоп re- 
marque une scuilptuire aniimaliere; ce monument que nous ne 
connallcons pas est marque Aui kilise (Veglise d Vours des 
villageois). Ceipendant, dans ce siite, l’identification des^ sujets 
peints pose plus de difficultes que Vm ventaire des eglises. 
En effet, longtemps en usage, celles-ci sont considerablement 
enfumees. 

La carte topographique (fig. 2) peut etre consideree 
comme satisf aisante pouir un visiteur mais ne rend pas compte 
de la denjsite des cavites rupestres autres qu’ecclesiales. Nous 
sommes redevable a Jean-Michel THIERRY de ce schema 
ainsi que de tous les plans d’eglises. 

3 Nous remercions ici, le muhtar, Ahmet Celaletti Korur. 
Contrairement a d’autres lieux, les habitants sornt aujourd’hui 
respectueux des monuments chretiens et les graffiti paraissent 
anciens. 

4 Y compris Ауи кШве, cf. note 2. 

3 Sur Nigde, Gabriel 1931, p. 105—56; Thierry, N. et 
M. } 1963, p. 13—14, fig. 3; TIB 2, p. 243—44. 

6 Sur Yesilhisar, Beldičeanu-Steinherr 1973; TIB 2. p. 
219—21. 

7 Les 3 premiers viilages etaient reunis ous le nom de 

Derekoy; le 4 e est dans un valton affluent. Cf. Jerphandon, I, 
p. 38—39; II, p. 206—-381. Nous avons complete I’etude de 
Mavrucan, necropole romaine et etablissements medievaux 
(N. Тћдеггу, Monuments inedits des regions de Goreme et 
Mavrucan, These du И1 е Cycle, Paris 1969, daotylographiee, 
p — зб; ID., »Un probleme de continuite ou de rupture. 

La Cappadoce entre Rome, Byzance et les Arabes«, CRAI 
1977, p. 111—13; ID., Art byzantin du Haut Моуеп Age en 
Capfpadoce. L’eglise № 2 de Mavrucan«, JourSav, oct.—đec. 
1972. n 233—69V S,nr morinimftntfi tardifs. Thierrv 1988. 
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septemibre 1,989, un de nos amis d’Urglip nous signala 
la decouverte fortuite d’une eglise inconnue pres 
du village d’Erdemli, a 3 fcm au nord de Yesilhisar 
(fig. I). 1 Notre satisfaction a ete grande de trouver, 
en fait, toute une serie d’eta’blissements religieux 
datant du X e siecle au XIII e . L’interet du site nous a 
paru justifier une etude preliminaire, bien que nous 
n’ayons pas consacre tout a fait le temps que demande 
une etude exhaustive. 2 

Erdemli est situe un peu a l’ecart, a l’ouest de 
la route de Nigde a Kayseri. L’agglomeration actuelle 
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il у a une trentaine d’annees. Les nouveaux loge- 



Fig. 2. Carte du vallon d’Erdemli (schems) 
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ments sont a la sortie d’un сапуоп et du court vallon 
qui suit, montant vers le plateau. Le village moderne 
parait relativement prospere, vivant de rex,ploitation 
de la plaine et d’une peupleraie plantee en amont 
du vallon. Les habitants sont particulierement bien- 
veillants et acoueillants et les enfants servent volon- 
tiers de guides: 3 

Les etablissements monastiques sont disperses 
dans les ruines rupestres et au dela en amont. Nous 
avons denombre des salles capitulaires isolees, un 
vaste monastere et dix eglises dont huit peintes par- 
md d’inombrables excavations. 4 


Introduction de geographie historigue 

Le vallon d’Erdemli descend du iplateau septen- 
trional qui separe la vallee du Kizil Irmak de la 
plaine de Kayseri-Nigde, laquelle est situee a l’est 
du massif volcanique de l’Argee. Cette plaine est 
une vo'ie de passage qiui a regi le destin de Nigde 5 
et de Yesilhlisar.' 6 

Tres proche de cette derniere ville, Erdemli en 
suivit apparemment la fortune, comme ce fut le cas 
des sites connus de Baškoy, Ortakoy, Mavrucan 
(Guzeloz) et Soganli, echelonnees le long d-’une val- 
lee qui s’ouvre au sud de Yesilhisar, 7 a peu pres a 
la meme distance de cette ville (fig. !)• En effet, juge 


1 II s’agit de Memduh Giizelgoz, toujours bien au f-ait 
de rarcheologie de la region. Nous le remercions particuh- 
erement dci. 

2 Nous avons visite les lieux les 2, 3 et 19 septembre, 
mais nous ne pouvons pretendre a une description tout a fait 
camplete. Notre amie, M. de HauJleviJIle qui nous^ accompa- 
gnaiit les deux premiers jours, s’y est rendue isolement et a 
encore visite au sommet de la falaiise une eglise ou subsistadt 
un fragment de peintures, flanquee d’une salle ou 1 on re- 
marque une sculpture andmaliere; ce monument que nous ne 
connalloons pas est marque Aui kilise (Veglise d l ours des 
villageois). Cependant, dans ce siite, ridentification des^ sujets 
peints pose plus de difficultes que rinventaire des eglases. 
En effet, longtemps en usage, celles-ci sont considerablement 

enfumees. ЛЈ , 

La carte topographique (fig. 2) peut etre consideree 

comme satisf aisante pour un visiteur mais ne rend pas compte 
de la đenisite des cavites rupestres autres qu’ecclesaales. Nous 
sommes redevable a Jean-Michel THIERRY de ce schema 
ainsi que de tous les plans d’egliises. 

3 Nous remercions ici, le muhtar, Ahmet Celaletti Korur. 
Contrairement a d’autres lieux, les habltants sont aujourd hui 
respectueux des monuments chretiens et les graffiti paraissent 
anciens. 

4 Y compris Аутх kilise, cf. note 2. 

s Sur Nigde, Gabriel 1931, p. 105—56; Thierry, N. et 
M., 1963, p. 13—14, fig. 3; TIB 2, p. 243—44. 

■e Sur Yesilhisar, Beldičeanu-Steinherr 1973; TIB 2. p. 
219—21. 

7 Les 3 premiers viilages etaient reunis ous le nom de 
Derekoy; le 4 e est dans un vallon affluent. Cf. Jerphanion, I, 
p. 38—39; II, p. 206—381. Nous avons complete l’etude de 
Mavrucan, necropole romaine et etabli'ssements medievaux 
(N. Thierry, Monuments inedits des regions de Goreme et 
Mavrucan, These du IIl e Cycle, Paris 1969, dactylographiee, 
p. 141—86; ID., »Un probleme de continuite ou de rupture. 
La Cappadoce entre Rome, Byzance et les Arabes«, CRAl 
1977, p. 111—13; ID., Art byzantin du Haut Моуеп Age en 
Cappadoce. L’eglise № 2 de Mavrucan«, JourSav, oct. dec. 
1972, p. 233—69). Sur les monuments tardifs, Thierry 1988. 
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turque (fig. I). 12 et Edremesun sur le registre otto- 
man de recensement T T 46 date de 1501. Ce regi- 
stre, dont Irene Beldičeanu-Steinherr a bien voulu 
consulter pour nous les pages traitant du qaza de 
Karahisar, est le plus ancien registre de ce type; il 
est plus detaille que le suivant, datant de Soliman, le 
T T 455, qui ne distingue pas les chretiens des musul- 
mans. 13 

Au tout debut du XVI C siecle, Tunite judicia- 
ire comprenait 21 localites dont 6 villages et des terres 
de labour. Sur les 6 villages, 5 etaient entierement 
chretiens: Ortaikoy, Soganli, Baskoy Mavrucan et 
Edremesun; le 6 e etait mixte, musulman et chretien, 
Till. 14 

On voit que le sort des deux vallees qui enca- 
drent Vesilhisar (fig. 1) etaient administrativement 
lie et que le peuplement ottoman n’etait guere dif- 
ferent de celui qu’on pouvait constater au debut de 
notre siecle. 15 


Description du site et des monuments 

Notre presentation suit le cours de la riviere (un 
ruisseau en ete) en le remontant et correspond au 
sens de la visite du vallon (fig. 2). 

Les distances sont courtes, le vallon est de 1 km 
environ et, malgre les detours, ascensions et des- 
centes, les eglises sont proches. Un chemin relative- 
ment large et pratique par les tracteurs longe la 
riviere ou en emprunte le lit presqu’a sec en ete. Le 


Fig. 3. 

Vue generale 
du сапуоп 


sur les monuments rupestres, le peuplement medie- 
val du vallon d’Erdemli nous a paru etre tres com- 
paraible a celui de ces lieux voisins. 

Yesilhisar (le ćhateau vert) eist Гапс1еп turc 
Karahisar (le chđteau noir), la Kyzistra antique et 
byzantine. 

La place forte de Kyzistra est connue pour avoir 
ete tres đisputee entre Aralbes et Byzantins au IX e 
siecle et finalement, brulee par les premiers en 912. 8 
Apres la paix de l’epoque imacedonienne, la region 
fut de nouveau le charnp des combats. A partir de 
1059, ia plaine a l’est de Vesilhisar fut en but aux 
incursions armeniennes de Gagik II d’Ani. Celui-ci, 
en effet, avait recu des terres a l’est de Cesaree, et 
peut-etre cette ville et Tzamandos, en echange de 
son гоуаите; reste le suzerain des Armeniens en 
exil, il mena une guerre feroce contre les Grecs; 
vaincu, c’est dans la forteresse de Kyzistra qu’il fut 
enferme puis assassine lors du siege par les princes 
armeniens (1079). En meme temps, entre 1068 et 
1071, les defenses chretiennes etaient ponctuelles et 
desorganisees dans cette Caippadoce regulierement 
traversee par les Turcs qui suivaient la voie Kayseri- 
-Nigde. Les Seldjoucides prirent la region en 1091® 
et lorsque passa la l e Croisade (1097), elle у restaura 
la domination ггтетеппе. 10 

Реи apres elle fut reprise par les Seldjoucide qui 
la conserverent jusqu’en 1303, date a laquelile elle 
devint illkhanide jusqu’au milieu du XIV c , enfin turk- 
mene et tardivement ottomane. 11 

Aujourd’hui appele Erdemli, le village qui nous 
interesse est nomme Erdemesin sur la carte turque 
publiee par la Direction generale de la cartographie 


s TIB 2, p. 219. Les environs de Yesilhisar ne sont pas 
cites mais sur la carte archeologique, Erdemli est marque 
comme site chretien. 

» Dedeyan 1975, p. 82—3, p. 92, 107—9, 111—13. 

10 Emprutant la voie Nigde-Kayseri, les Croises »bail- 
lent la terre a un chef armenien local nomme Simeon«, Grous- 
set 1934, p. 37—39. 

11 Beldičeanu-Steinherr 1973, p. 345, 368—76: КукМга, 
devenu Karahisar est reuni a Develi dans une meme cir- 
comoription judicaiaire (qaza) et militaire en raison de la 
conjonotion du role des places fortes. L'importance des 


vallon est tres pittoresque, plante de peupliers et 


Неих est attestee par des monnaies frappees a Develi en 
1251 et 1262. 

12 Ankara, 2 e ed., 1951; Ertemisin đans Levidis 1899, 
p. 142 (voir n. 15). 

13 Gommunicatiion du 7—11—89 dont nous la remercions 
vivement. Registre de 1501 mentionne T T 46, p. 13—31. 

14 Pour les cinq premiers villages, T T 46, p. 17, 320, 
22, 23, 24, pour 'le sixieme, p. 20. 

15 Pour Derekoy et Soganli, voir note 7. Pour Tili 
(aujourd’hui Tilkoy, jadis Diocesaree) ou ise trouvaient une 
eglise paleochretienne (defruite) et un caravanserail (ед 
partie conservee), Jerphanion, I, 41; TIB 2, p. 171; hors carte, 
a'Houest, sur notre Eig. 1; Deja dans Levidis 1899, p. 142, on 
lit »A l’est de cette ville (il s’agit de Maurikane) se trouve- 
Ertemisin (peut-etre Artemision?) qui comprend, entre- 
autres un grand palais troglodyte et des eglises avec des 
peintures oomime a Soandon (Soganli).« Nous sommes rede- 
vable a Maria Panayotidi du renseignement et de ia tra- 
dution. 


Fig. 4. Salles capitulaires de la rive gauche 














domine par de hautes falaises qui s’elevent ipar plans 
successifs et menagent un petit bassin en amphithe- 
atre entre de-ux passages rocheux qui sont de veri- 
tables canyons (fig. 3). En amont, un confluent de 
va'llons cre un cirque grandiose a plusieurs gradins. 
L’erosion a joue un role tres iimportant car les etages 
de falaises sont separes par de fortes pentes denudees 
sur lesquelles les pluies entrainent des nappes d’eau 
devastatrices. Glissements de terrain et cdnes de 
dejection se voient au pied des couloirs rocheux, 
ayant parfois detache de grands pans de parois. 

Les ruines de rancien village rupestre sont con- 
centrees dans le premier bassin, s’etageant jusqu’aux 
falaises. Celles-ci sont criblees de trous sur une bonne 
hauteur, et meme au dela, dans le defile qui suit. 
Les eglises sont difficiles a identifier parmi tous ces 
trous suspendus et les anfractuosites des falaises. 


Les salles capitulaires 

Une fois franchi le tres court defile rocheux 
qui ferme l’entree du vallon, on trouve a droite du 
chemin, sur la rive gauche de la riviere, un ensemble 


Fig. 6. Plan de la partie orientale dy Saray } salles et eglise 
(schema) 



tres ruine. Sous une roche en auvent est conservee 
la paroi profonde d’une salle rectangulaire de pres 
de 20 m de long au centre de laquelle s’ouvre per- 
pendiculairement une vaste salle basilicale a deux 
rangees de deux grosses colonnes. Trois arcades s’ap- 
puyaient sur celles-ci par rintermediaire de lourds 
chapiteaux-impostes. Dans la salle eventree, les pa- 
rois conservees etaient creusees de profondes niches 
aveugles, un corps de moulures etroit suivant les 
arcatures (fig. 4). Les deux salles etaient couvertes 
de piafonds ornes de croix couvrantes, grandes croix 
latines, quatre dans l’espace anterieur, une par tra- 
vee dans la salle profonde. Simples dans cette der- 
niere, elles sont pattees đans la premiere, des disques 
en besants etant inscrits dans chaque extremite, 
d’iautres marquant les coins des champs reserves. La 
typologie des croix et des moulures evoque le IX e 
siecle ou le debut du Х е , 1б ее que ne contredit pas 
ce qui reste d’architecture de се monument qui nous 
parait un des plus anciens de la vallee. 


Le monastere dit Saray (Le palais) 

De l’autre cote de la riviere qu’on traverse la 
au n'iveau de petites sources ferrigineuses, on trouve 
un bassin alimente par d’autres sources. Au dela 
s’etaie un large tertre en partie fait de glissements 
de terrains. La base de la falaise est barree par une 
longue facade sculptee en partie eventree et laissant 
voir des salles beantes. Le vaste monastere creuse 
la est si imposant que les villageois l’ont appele 
Saray. 

Le monuiment a ete installe dans le pieds d’un 
immense fronton rocheux qiui se detache de la paroi 
du сапуоп. Tres haut dans la paroi, sur une terrasse 
en surplomb s’ouvre une porte carree qui a pu etre 
celle d’un oratoire primitif. Plus bas, s’etagent divers 
niveaux d’habitacles dont nous n’avons visite que 
'les trois plus accessibles. 

La facade allongee d’est en ouest coimptait jadis 
une soixantaine de metres (fig. 5). Un terre-plein 
anterieur donnant sur la riviere jouait sans doute 
le role de cour que divisait en deux partie un esca- 
lier qui montait a une galerie. Celle-ci donnait acces, 
d’une part, a l’eglise creusee en etage, a gauche, 
d’autre part, a un portique qui menai't a une salle 
voutee. Toute la partie occidentale est ruinee et der- 
riere le portique, l’espace a ete envahi par une coulee 
de terre. De meme, la voute qui passait sous l’esca- 
lier est aujourd’hui obturee. 

Notre plan ne represente que l’eglise et les salles 
orientales et ne rend pas compte des trois etages 
de la masse ecclesiale (fig. 6). Cet ensemible rupestre 
est, en effet, d’une extraordinaire complication archi- 
tecturale. 

Venant de Test, le visiteur decouvre d’abord une 
vaste salle longitudinale beante dans laquelle s’ouvre 
une salle transversale. Elle mesurait plus de 15 m 
de long sur pres de 6 de large et sa voute centrale 
etait haute de 10 environ. Son aspect actuel ne per- 
met guere de reconstituer les cloisonnements de ja- 
dis, notamment a la voute d’ou tombent, au sud, des 
fragments d’arcades qui correspondaient peut-etre a 
un couloir suspendu menant a la porte en etage ou- 
verte sur le vide (fig. 7). Les parois sont ornees d’ar- 
catures aveugles entre des piliers inscrits, les ban- 
deaux semi-circulaires, le corps de moulures qui les 
surmonte, les impostes ornees de grosse perles ob- 
longues et les ecoincons decores d’un fleuron trefle 


16 Notamment les decors de l’Eglise № 1 de Zelve, qu’a 
la suiiite de Jeriphanion nous considerons comme d ? epoque 
iconoclaste, Jerphanion, I, p. 581—82, pl. 26; notre chapitre 
XVII, pl. 171—72, de Haut Моуеп Age en Cappadoce. Les 
eglises de la region de Qavusin, II, sous presse. 
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Fig. 9. 
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sont de facture tres soignee. Au centre de la naroi 
profon.de s’ouvrait jadis la porte d’une salle creusee 
perpendiculairement, plus courte, voutee et pourvue 
lateralement de piliers; elle etait surmontle d’un 

s'eTeSdl!™' 4galemeI *‘ ™“ e . de "‘ 1" plancher 

л , ® n lon S eant le terre-plein, en partie constitue 
erres d erosion, on suit la facade nord de la vaste 

SoS e reJf? Sial rr L0 r aroatures aveugles s’etagent en 
registres (fig. 5 et 8); les deux inferieurs cor- 

respondent aux salles du rez de chaussee, le troi- 

sieme a 1 eglise elle-meme. Les grandes arcatures 

lnferieures sont surmontees d’une serie de petites 

arcatures, toutes de taille assez rustique, donnant 

jadis dans 1 espace anterieuer qui servait de cour, soit 

a iair hbre, soat sous un auvent detruit a present 

L etage s-upeneur qui est celui de l’eglise est beaucoup 

plus travaille; entre trois grands hauts pilers inscrite 

sont reserves des champs creuses d’une grande arc- 

ature centraie entre deux petites. Des moulures ap- 

second temps on les a ouvertes d’une porte mediane 

ro ondiissent symetriquement ces arcatures et en 

tem f s ? n les a ouvertes d’unc porte mediane 
е ' de deux fenetres laterales, mais sans respecter leur 

clX6. 

.. A , !’ etn S e > ‘ 1е plancher de l’eglise est en partie 
effondre (fig. 9). C’est par la que Гоп entre aujour- 
d hui, au centre de la paroi nord, en montant sur la 
terre qui encombre la salle inferieure, salle rectan- 
gulaire dont les parois etaient creusees d’une double 
serie d’arcatures aveugles. Jadis, on utilisait une 
porte ouverte au nord de la paroi occidentale, porte 
qu on atteignait par l’escalier anterieur (fig. 6). 

L eglise etait tres haute et tres grande (de 15 m 
de lcmg environ) et de plan et d’elevation camplexes. 
leile qu on peut en juger sur les ruines actuelles elle 
presente une formule mixte entre la croix inscrite a 
coupole sur piliers et la basilique a tribunes; de plus 
elle sans ахе de symetrie. Au sol, l’espace nord etait 
une loingue salle en partie cloisonnee a mur plat a 
orient, alors que la grande ahside centrale, pourvue 

d un synthronon, est flanquee d’une absidiole sud 
(fig- 10). 

Une corniche court entre conque et paroi absi- 
dales, survivance d’une tradition tres ancienne. Un 
pamneau peint encadre au centre de la conque est 
e seul qui soit conserve, bien que des traces d’enduit 
se voient ailleurs dans reglise. 17 On recomnait les 
fragments d’une Deisis, 18 d’un style pauvre assez 
repandu au XI e siecle; la disposition et l’art du suiet 
rappellent assez bien la decoration de l’abside cen- 
traie a Haliac manastir, pres d’Ortahisar. 19 

Sur la paroi meridionale on voit les traces d’une 
tribune en etage dont le plancher est tombe* eile 
communiquait peut-etre piar une porte avec une salle 
occidentale a arcatures. Les parois de l’etage infe- 
rieur sont suivies d une douible serie d’arcatures aveu- 
gies, et celle de la tribune sud de deux piliers. 
inscrits situes en regard des deux piliers detruits de 
la coupole. De celle-ci ne reste plus qu’un fraement 
sud, entre deux trompes. 

, structure complexe du monument nous pa- 
rait relever d’une evolution conjuguee de la croix 
et de la basilique particuliere a l’Asie mineure. 20 

17 A l’exterieur le badigeon blanc cache des slogana 

grecs. 

18 Les pieds du Christ et, a sa gauche, le corps du 

Baptiste reconnaissable a la melote qui souvre la tuniaue 
blanche. 4 

1985, p. lch. ? 13 У1еГ§е tr6nant ’ Cl R ° dley 

г ЗГ snzygowski 1903 ’ P- 105 > donnant Гех- 
empie de Kesteli, en Karamamde. L’association du plan ba- 
si lcal en rez-de-chaussee et de la croix en etage est un 

^Sonhi^T 3 т? 16 d ’ association ; a propos du cas de la Sainte- 
196б! 1 дГ!? 26 ’ У1Се 1969 ’ Р ' 327 ~ 33 > 358 > fig- 4, 5; Mango 


















Fig . 10. 

Eglise vue de 
Vinterieur, 
vers le sud-est 



En longeant ensuite la facade de Feglise, on se 
heurte a l’escalier aujeurd’hui englohe dans une cou- 
lee de terre. Au dessus se presente les ruines d’un 
portique qui donnait en profondeur sur un vaste es- 
pace envahi de sediments. Plus a rouest se trouve 
une haute arcade s’ouvrant sur une longue salie vou- 
tee. En cet endroit, ia falaise s’est effondree, detrui- 
sant la plus grande partie de cette salle et les cavi- 
tes qui suivaient. 

Le recul de la paroi rocheuse a permis la plan- 
tation de la peupleraie actuelle. Plus lo'in s’etendait 
la necropole des moines dont les cavites sont dissi- 
mulees par les arbres. 

La destination des diverses salles monastiques 
est difficile a definir, ce qui est frequent en Cappa- 
doce. Certaines cavites suspendiues au-dessus des sal- 
les occidentafl.es ne nous ont pas ete accessibles, peut- 
etre abritaient-eiles des cuisines et des dortoirs. Dians 
la premiere salle longitudinale se trouve une grande 
meuie de moulin. 

Cet ensemble conventuel est un des plus vastes 
de Caippadoce 21 et la facade est de loin la pius lon- 
gue, mais son decor architectural peut etre compare 
a сеих d’Aiakllise, Direklikilise et Sumbullukilise, 
dans le Hasan dagi ou d’Aksaray, pres de Gulsehir. 22 
Ce type de facade rythmee par des arcatures aveu- 
gles est traditionnel en Anatolie et se rattache au 
passe hellenistique et iranien. 23 

Comme certains monastere a cour centrale, 24 
celui d’Erdemli semble en grande partie d’une seule 
venue, vraisemblablement de la seconde moitie du 
X e siecle ou de la premiere du XI e , quelques modi- 
fications etant de peu posterieures, comme le per- 
cement des fenetres nord de reglise et les раппеаих 
peints comme celui de l’abside. 

Le 'grand couvent devait dominer la vie mona- 
stique de la vallee. Sur l’autre rive se trouvait Геп- 
semble des etablissements rupestres, des habitations 
diverses et les eglises. Nombre de ces dernieres 
etaient funeraires et rattachees a la vie cenobitique. 


21 Sont pius grands encore сеих de Selime et Agik 
Saray, Rodley 1985, p. 63—85, 121—50. 

22 Thierry, N. Et M., 1963, pl. 17, 20; Rodley 1985, 
fig. 117, 140. 

23 Resume dans Rodley 1985, p. 236—37. 

24 Encore Hallag manastir et celui d’Eski Gumii?, cf. 
note 19. La definitkm de ce type de monastere et de Lyn 


Kilise-Cami 

L’eglise est ainsi nommee car elle fut un mo- 
ment la mosquee du village troglodyte. Elle est si- 
tuee a mi-pente de ramphitheatre naturel qui fait 
face au Saray (fig. 2) et se reconnait au cercle beant 
de la coupole disparue. 

C’est une croix semi-iibre a coupole, inscrite 
dans sa partie occidentale alors que l’abside јоие le 
role de bras oriental (fig. 11); une absidiole tres 
petite jouait le role de diaconicon. Une dconostase 
basse a vraisemblablement ferme le sanctuairev 5 
L’usage funeraire de l’eglise est atteste par le creu- 
sement de quatre arcosolium; trois d’entre еих ont 
efe disposes dans une salle qui prolonge le bras nord 
a travers deux arcades; un petit sanctuaire a ete 
menage entre les deux torhbeaux orientaux. 

L’eglise etait jadis couverte de peintures dont 
il reste quelques fragments dans la partie nord. Sur 
le tympan du bras nord, quelques fragments evo- 
quent une scene d’adoratlon des Mages. 

Dans rabside, seul le cote gauche est conserve 
mais le programme a trois registres est facile a re- 
connaitre. Dans la conque se trouvait une Deisis com- 
posite, enrichie d’elements herites des visions pro- 

25 Coimoarafole a celles de la chapelle N9 21 et des 
Eglises a oofonnes de Goreme, Jerphanion, I, p. 377, 475, 
480 pl. 133 №2; illustrafion dans N. ТМеггу, »Deux notes 
a propos du Mandylion«, Zograph 11 (1980), p. 16—19, fig. 2. 


Fig. 11. Plan de Kilise-cami 
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Fig. 12. 
Kilise-cami, 
buste de st 
Athenogene 



phetiiques anciennes. Cette typologie est de tradition 
b'ien etaJbl'ie ^ en Cappadoce au XI e siecle; elle fit 
souche en Georgie ou elle se prolongea durant des 
siecles. 26 Ici, le Christ siegeait sur le trone cantonne 
par les protomes des evangelistes; il etait accoste a 
gauche par la Vierge, et symetriquement par le Bap- 
tiste. Derriere ceux^ci figuraient les roues de feu, le 
tetramorphe au nord et sans doute le seraphin de 
l’autre cdte, puis deux archanges en costume irnpe- 
rial et tenant le globe. On note que l’ange de Mat- 
thieu est plus qu’en buste et que le lion de Marc 
presente de face une grosse tete ronde dans le style 
abbasside; 27 les deux zodia tiennent chacun le livre. 

Deux registres se superposaient sur la paroi. 
Sous la conjque, huit bustes d’eveques dans des me- 
daillons encadraient ceux de Pierre et Paul disposes 
de part et d’autre de Гасопе d’une Vierge a TEnfant 
du type Od'igitria." 8 Au nord de celle-ci se trouve 
Paul (O А(Г10С} ПАУ . . .), longue figure au front 
degarni et a ropulente barbe brune, le buste drape 
a Г -antkjue, comme celui de Pierre, de l’autre cote. 
Apres Paul, on voit Gregoire le Thaumaturge (O 
А(ШОС) ГРНГОРНОС O TAYM АТОУРГОС) , vieil- 
lard a cheveux courts et barbe fine, puis Atheno- 
gene (O A( riOC) АОНЛОГ .. OC), a longue foarbe 
blanche (fig. 12). Le troisieme est efface et le der- 
nier detruit. Du cote droit, seul subsiste en partie 
celui situe pres de Pierre. 

Plus bas, on avait represente douze eveques en 
pied encadrant deux autre, de taille reduite, l’icone 
de la Vierge, qui empietant sur le registre inferieur. 
Quatre au nord et trois au sud sont a peu pres con- 
serves mais non identifiiables. Les accessoires epis- 
сораих sont peu ornes et se limitent a 1 ’omophorion, 
a 1 epitrachelion et a renchirion, conformement a la 
tradition en usage au XI e siecle. 29 

2 б Exemples grecs d’Ayvalikoy, d’Eski Gumu?, de ГАг- 

cnangelos, de St-Georges d J Ortakoy, ТМеггу 1974, p. 6_7, 

fig'. 1, 3, 13, 15, 17, 18, 20, 22. Nos conclusions ont ete reprises 
pai Veimans 1980 qui a cite de nonlbreux autres exernples 
georgiens, fig. 12, 14, 15, 18, 20, 21, 22, 25, 34—40. 

тт , T 9 f ' 5 exemple G ^ or gie meridionale conserve a 
Hahul, Wmfield 1968, fig. 5. 

28 Le ootilege apostolique se limitait ainsi аих deux 
principaux disciples, ailleurs en tete des deux files svme- 
friques, ТМеггу 1974. 

. 29 >>Le oostume episcopal byzantin du IX e au ХШ е 
siecle d’apres les monuments dates »Thierry 1977 cha-o IT 
P. 311-13 (les premiers exemples dates sont сеих de la 
Vierge des Chaudronniers a Salondque). 


Exposees аих intemperies, ces peintures sont 
tres delavees. Elles etaient jadis d’un assez joli style 
provincial comme on peut en juger sur la variete 
des coloris et le modele assez fin des visages et des 
draperies. Quelques rinceaux visibles entre les ше- 
daillons s’apparentent a сеих connus a Sainte-Barbe 
de Soganli ou a Tagar, bien qu’ils leurs soien't de 
qualite inferieure. 30 Dans l’ensemble, les peintures 
peuvent etre attribuees assez aisement au milieu du 
XI e siecle. 

Saint-Eustathe 

iNous avons nomrnee ainsi l’eglise en raison d’une 
Vision d’Eustache bien conservee a gauche de Геп- 
tefč' L’eglise est situee au pied de la falaise qui 
s’eleve a droite de Kilise-cami (fig. 2), creusee dans 
une cavite mal regularisee et difficile a reperer. 

Elle . presente une nef transversale a plafond, 
avec trois albsides et une niche nord-est (fig. 13), 
Nous retrauverons ce plan dans deux autres cas 
frequence particuliere a la vallee. 31 Les abside sont 
presque hemispheriques et de tailles inegales. Gelle 
du nord est grande et basse, fermee par une Icono- 
stase ouverte d’une porte rectangulaire entre deux 
fenetres; 32 celle du centre est tres haute derriere des 
chancels bas, comme сеих du sud. Une niche separe 
les deux dernieres absides (fig. 14). A l’exterieur, il 
reste une sorte d’oratoire creuse đans l’iangle nord- 
-est d’un ,narthex disparu. 

L’eglise etait jadis entierement peinte. Aujour- 
d’hui, quelques fragments d’enduit sont tombes et les 
тогсеаих conserves sont si enfumes qu’il est bien 
difficile de distinguer les sujets et encore plus de 
les photographier. 33 

30 Restle 1967, fig. 361—64, 371, 437. 

31 Jerphamon, II, p. 409, n’en decirit qu’a Goreme et 
у voyadit une^ typologie importee au debut du X e siecle et 
restee localisee. Le cais semble coimparable ici. 

32 On pourrait aussi bien parier de cloture de sanc- 
tuaire, comme dans les cas cite note 25. La paroi s’eleve 
peu, le tympan sous Гагс triomphal etanit evide. 

33 Le faiit est comparable a celui qu’on observe a ГАг- 
changelos de Cernil, Jerphanion, II, p. 129. 

Fig. 13. Plan de Veglise Saint-Eustathe 
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Fig. 15. 

Saint-Eustathe. 
La Vision 
d’Eustache 
(schema) 


Dans l’abside centrale on identifie les traces 
d’une Deisis detruite. Par contre, dans l’abside nord, 
l’Ascension est intacte sous le noir de fumee; sous la 
gioire portee par les anges, le visage de la Vierge 
orante au centre, et ceux des apotres etaient d’un 
beaiu modele. Dans l’abside sud, la conque est detruite; 
on distingue sur la paroi gauche un saint апопуте, 
peut-etre un diacre (fig. 16), et a droi'te, les noms des 
saints Vicente (O А(Г10С> BIKIENTHOC), Menas 
(O АГ10С MHNAC) et Victor (О А(ПОС> BHKTOP). 

Pres de la prothese, la niche nord etait consac- 
ree a Pirnage en buste de l’Odigitria; elle etait sur- 
montee du buste de ГЕттапиеГ 

Sur les parois de la nef, certains sujets sont 
identifiables. Ainsi, une vaste Dormition sur la paroi 
nord. Les peintures les plus lisibles se trouvent sur 
la paroi occidentale creusee de deux granđes niches 
reserves a des portraits de saints. 

Dans la niche sud on voit: au fond la Vdsion 
d’Eustache, puis, a droite, trois saintes et un pretre, 
et sur les cbtes, un saint militaire et un saint me- 
decin. 


La Vision et conversion d’Eustache 

La scene est connue: le bon general romain Pla- 
cide s’elance a la poursuite du cerf crucigere dans 
lequel Dieu se revele a lui; devenu chretien, il pren- 
dra le nom d’Eustache. Le sujet est cappadocien par 
ехсеПепсе et traduit la survivance du culte du cerf 
en Anatolie. 34 Dans le voisinage meme, on connait 
la representation protdbyzantine de l’Eglise № 3 de 
Mavrucan, celles de Ballik ikilise et Geyik kilise a 
Soganli, du X e et du XI e siecle, et celle de Saint- 
-Georges d’Ortakoy, du XIII e . 35 

Ici, le cerf est arrete au sommet d’une haut 
rocher qui limite le tableau sur la droite (fig. 15); 
c’est un animal de dessin rustique mais anime, il se 
retourne avec vivacite vers son persecuteur; entre 
ses bois se dresse une croix blanche accostee du sigle 
IC ХС. Le cavalier venait de la gauche, tenant la 
lance serree sous son bras droit, la pointe proche 


34 En 1989, on connait 19 images de ce type (compte 
tenu de ce nouvel exemple et des trois autres deoouverts 
recemment ipar Catherine Joiivet-Levy). Repertodre a pa- 
raitre dans les Monuments Piots 1990. Deja, N. Thierry, »Le 
culte du cerf en Aniatoilie«, Dossiers № 121, nov. 1987, p. 
62—79. 

35 Reproductions en couleurs dans les Dossiers № 121, 
p. 69 et 71. Quant аих peiutures de Ballik kilise, elles sont 
completement detruites depuis pres de trente ans. 




Fig. 14. Saint-Eustathe. Vue vers les absides 


du cerf; son Visage et son buste sout detruits. Le 
cheval est un lourd destrier represente dans l’atti- 
tude du galcp volant; sa tete puissante est bien mo- 
delee (fig. 15 et 15 bis). Le harnachement est d’un 
type medieval connu depuis le XI e siecle. 36 Les le- 
gendes de la scene sont ecrites en haut: O А(Г10С> 
EYCTPAOIOC au-dessus de la tete du saint, puis 
entre lui et le cerf, les paroles de ce dernier: O PAA- 
KIAA TH ME AIOKHC ЕГО HMH O ХС ON ECY 
ArNOON СЕВНС, pour ’П ПХахСба tl џе бкихЕод-; eyd) 

£LJXL б X(pLO“TO)^ OV EOU d^VOOJV СГе(Зе ^£*, 37 O РГпСТС } 

pourquoi me poursuis-tu ? Je suis le Christ que tu 
veneres sans le connaitre . On note que la formule 
est plus theologique que d’habltude et que la pre- 
sence du Christ dians la bete n’est pas reaffirmee. 38 
Cependant, Eimage reste conforme a la tradition an- 
cienne qui place la croix et non la tete du Christ 
entre les cornes. 39 

A droite de l’image symbolique de la Grace di- 
vine envers ses elus, on reconnait des saintes en 
pieds: Catherine en costume imperial avec thorakion 
(H АГ1А EKATEPINA), puis Paraskevi (ПАРА- 
CKEBH) et Kyriake (КНРНАКН), toutes deux por- 
tant une tunique beige sous un maphorion brunrouge. 


36 Restle 1969, £ig. 28, 29; exemples de la chapelle de 
Daniel a Goreme aux p. 74, 75 đans Dossiers № 121. Cet 
ecmipement se retrauve en Georgie, notamment sur les che- 
vaux de Nik’crc’mmda (1010—1014), AladašvIIi 1977, p. 150, 
151, 158—60. 

37 Le R. P. Jean Darrouzes que nous remercions iei, 
nous a preoise que eou est une forme populaiire; il nous 
rappele que la phrase est oopiee sur celle que Dieu adresse 
a Paul sur le chemin de Damas, Actes 9, 4. 

38 Le tout est exactement extrait des Actes primitifs, 
repris par Jean de Damas, P. G. 105, 381, et P. G. 94, 1381; 
mais »je suis dans la bete«, oommun a touts les textes est 
ommis. C’est da premiere fois que nous rencontrons la for- 
mule finale. Les inscriptions oonservees sont rares, mais 
les oinq datees du X e siecle, sont d’une autre tradition: a 
Tav^anli kiiise et Saint-Jean de Giillii dere, toutes deux de 
913—920 (Jerphanion II, p. 84; Thierry 1983, p. 157), dans 
l’eglise du pretre Jean a Peristrema (N. ТМеггу, »Vision 
d’Eustache-Vision de Procepe«, a paraitre dans les Melanges 
Moutsopoulos), a Saint-Eustathe de Goreme et Ballik katise 
de Soganll (Jerphanion, I, p. 148-—49; II, p. 256). Seulement 
a Geyik kilise de Soganli, XI e , le texte est celui de la Passion 
grecque (Jerphanion, II, p. 371). 

39 Seul exemple, celui de Geyik kilise, Jerphanmn, II, 
p. 371, pl. 200, № 1; Reslle 1969, fig. 467. Aujourd’hui detruit 














Fig. 16. 

Saint-Eustathe. 
Visage 
de saint 
апопуте 



A cofce, saint Ermolaos (O А(ПОС) ЕРМОЛАОС), 
pretre de Nicodemie, est un beau vieillard vetu sim- 
plement de la tunique et de la chasuble, le seul at- 
tribut de sa charge e'tant le livre qu’il tient sur son 
avant-bras gauche. 

Sur les cote de la niche, figurent, au sud, Ale- 
xandre (O АГ10С AAEXANTPOC), en miliitaire et 
au nord le medecin Panteleim (ОА(Г10С) ПАН- 
TE . . .), jeune homme imberbe tenaint la boite et la 
lancette. 

Dans la profonde niche voisine, on a represente, 
au fond Constantin et Helene encadrant la croix; 
sur les cotes deux saints millitaires imberbes, sans 
doute Georges et Demetre. Au plafond de la niche 
se trouvent deux bustes, celui d’un eveque a droite, 
et d’un jeune militaire, Eutihios (O АПОС EY@Y- 
ХГОС), martyr de Sebaste, a gauche. 

L’ornementation est reduite: des раппеаих de 
faux marfore au bas des parois et deux frises de croi- 
sillons a rinceaux au plafond de la niche sudouest. 
Si le noir de fumee a protege les peintures, il nous 
les cache en grande partie. Bien des details nous 
echajppe donc pour en juger. Le programme essentiel- 
lement hagiographique, l’Ascension en situation ab- 
sidale, sont en faveur d’une datatian basse, au XIII e 
siecle, 40 ce que ne contredisent pas repigraphie 41 ni 
le style vigoureux. Bien que provincial, celui-ci etait 
excellent, comme on peut en juger sur les quelques 
visages discernables (fig. 16). 

40 Gn peut comparer avec l’art des Quarante martyrs de 
Suve$, 1216—1217 (Jerphanion, II, p. 156—74, pl. 161—62; 
Restle 1969, fig. 414—32) et avec celui de St-Georges de Be- 
lisirama, 1283—1295 (Thierry, N. et M., 1963, p. 201—13, pl. 
94—10), qui lui sont tres inferieurs capendant. 

41 On aura noter les particularites orthographiques, 
notamment le remplaeemment tres frequent du I par le H. 
D’autre part, on a vu que le texte de la legende d’Eustache 
se rapproche de celle de Geyik kilise, note 37. 


Chapelle funeraire d double abside 

Au-dessus de Saint-Eustathe, au centre et en 
haut du cirque rocheux, la falaise a ete regularisee 
en arrondi. L’entree a ee taillee avec un soint reel, 
sous un porche arque dont le fond a ete regularise, 
l’ouverture rectangulaire etant encadree par deux 
petits piliers inscrits et surmontee d’une corniche et 
d’un tympan. Cependant, l’eglise est inachevee et 
depourvue de peinture. Elle est presque carree et 
creusee d’arcosolium au nord et au sud (fig. 17). Un 
massif rocheux non taille est reste dans l'angle nord- 
-ouest. Sous la vdute, la paroi orientale s’ouvre sur 
deux absides; celle du nord presentant une icono- 
stase rudimentaire (fig. 18). 

L’eglise abritait cinq tombes et devant la porte, 
sous le porche, on voit encore deux autres tombes. 
II est vraisemblable que le monument a servi de ca- 
veau, d’abord pour un premier higoumene dont la 
fosse serait au nord, puis pour deux encore, inhu- 
imes au sud. Les autres moines n’auraient pas ete 
places sous arcosolium mais dans des tomfoes creu- 
sees аи sol. 

C’est la troisieme fois que nous rencontrons le 
plan bi-absidal en Cappadoce, le premier cas etant 
celui du complexe cimeteral d’Ozkonak, le second 
celui de l’eglise a deux etages de la necropole de 
Goreme. 42 Nos exemples temoignent tous d’un usage 
funeraire, ce qui, on le sait est une des explications 
de cette disiposition. 43 


Fig. 17. Plan de la 7nononef bi-absidale 
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Saint-Nicolas 

Cette eglise, egalement funeraire, est situee a 
la sortie du cirque (fig. 2). Sa porte arquee est encore 
peinte en rouge, ce qui perrnet de la reperer, haut 
dans la falaise, au-dessus d’une corniche en surplomb 
sur des salles beantes. Aujourd’hui, on entre par une 
seconde ouverture percee pres de l’abside. 

42 N. ТМеггу, »Le grand monastere d’Ozkanak«, Dos- 
siers № 21, fig. p. 42; ТМеггу 1984, p. 682—87. Nous attri- 
buons respectivement ces deux cas au Haut Моуеп Age et 
au XI e siecle. 

43 F. DimitrokalMs, Les eglises bicongues, Athenes 1976; 
J—M. ТМеггу, »Les eglises armeniennes a double abside«, 
REArm 18, 1984, p. 515—49. 








Fig. 18. 

Eglise 

mononef 

bi-absidale, 

vue des 

sanctuaires 


Fig. 19. 

Plan de 
Veglise 

Saint-Nicolas 



C’est une eglise a une nef et a une abside et 
une granđe niche n-ord-est. Le monument est de 
taille irreguliere et la voute est sur un encorbelle- 
ment de largeur tres irreguliere (fig. 19). La tombe 
creusee dans la paroi nord, face a la porte, est pri- 
mitive. 

Les peintures sont tres enfumees mais la plu- 
part des sujets sont adentifiaibles. 

L’abside est cependant tres abirnee et Гоп re- 
connait dificilement les elements d’une Deisis com- 
posite (les trois personnages ce;ntraux etaient jadis 
encadres par le tetramorphe, le seraphin et deux 
archanges) et plus bas, une serie d J eveques. 

A Гагс absidal sont superposes symetriquement, 
un buste de diacre imberbe ! (vetu a rantique et sans 
aucu-n attribut de sa charge) et une figure en pied de 
saint medecin, tanant boite et la lancette. 44 Au nord 
Prolkhore, (O A(riOC) ПРОХОРОС) et Come (O 


44 Les bodtes a onguents ont la forme particuliere d’un 
edifice a deux tours, comme on en voit a Bahattin kilisesi 
et a Diirekli kiMse, dans le Hasan dagi, Thierry, N. et M., 
1963, pl. 77 b, 85 a. 



А(ПОС) KOCMAC), imberbe ou a barbe rase; au 
sud, Etienne (O А(Г10С)СТ) et Damien (O A 
( Г10С )AAMIANOC), visage creause barbu. 

Le programme de la paroi nord comprend de 
gauche a droite, les trois Hebreux dans la fournaise 
au-dessus de la tombe (l’ange abrite les trois en- 
fants sous ses ailes), puis, en pieds, un saiht mili- 
taire imbei"be (Georges ?), la Vierge a Fenfant du 
type Odigitria et sains Nicolas. Le champ est alors 
interrompu par la niche dans laquelle on voit quatre 
moines orants en buste, les mains relevees devant 
eux; leurs noms ont disparu. Au-dessus sont repre- 
sentes les trcis Patriarches, en pieds mais de petite 
taille. 


La paroi ouest est difficile a dechiffrer; on re- 
connait la silhouette de saint Theodore (visage barbu) 
au sud, et celle d’un grand ange ! (peut-etre d’une 
scene des Femmes au fombeau ?). Nous n’avons pas 
identifier les decors des autres parois ou de la voute. 


Seuls sont assez bien conserves les bustes en me- 
daillons qui se suivent sur les encorbellements. Au 
nord, la corniche presente deux series, une verticale 
sur la paroi qui fait face au visiteur, Tautre hori- 
zontale, en plafond. Sur cette derniere, on recon- 
nait d’ouest en est, six prophetes (le quatrieme est 
Jeremie, IEPEMHAC, le cinq_uieme est Jonas, HO- 
NAC), puis des saints militaires, les cinq martyrs 
d’Armenie. Pres du sanctuaire, sont conserves les 
noms d’Eustratios (O АШОС EVITPATIOC) et 
d’Auxence (AVZENTIOC) (fig. 20). 

Sur la face inferieure de rencorbellement sud, 
figurent symetriquement les cinq martyrs perses 
dcnt quatre noms sont encore lisibles: Akindinos (O 
АПОС AKYNTINOC), Pegasios (O А(ПОС) ПЕГА- 
CIOC), Aphtonioc (АФООКОС) et Elpidiphoros (E. . 
Л1ФОРОС). 


Les ornements sont ici assez importants, sur- 
tout des rinceaux qui comblent les vides entre les 
medaillons. Ce decor se retrouve en partie dans les 
eglises de la fin du X e siecle et du XI e , a Sumbullu 
kilise de Peristrema, a Sainte-Barbe de Soganli, a 
Tagar et dans les Eglises a colonnes de Goreme. 45 
Le style archaisant des figures peut dater cependant 
du debut du XI e siecle. Le repertoire hagiograiphique 
correspond au changement qui marque ce siecle en 
Cappadoce. 4 ® 

Le programme de cette eglise est de type fune- 
raire et monastique. On a remarque la presence des 
trois patriarches pres du sanctuaire et celle des He- 


breux dans la fournaise au-dessus de la toimibe; pour 
le reste, I’eglise est bien consacree a la Vierge et a 
tous les saints. 47 Quant aux portraits de moines de 
la niche nord-est (sans doute, les glorieux ancetres 
du monachisme), ils temoignent de l’affectation de 
reglise ou Гоп commemorait sans doute un higou- 
mene enterre dans la tombe primitive. 48 La presence 
des anargyres Come et Damien a Гагс absidal rap- 
pelle ridentification que Гоп faisait entre les Peres 
du desert, lla plupart thaumaturges, et les saints me- 


decins. 49 Cette situation a l’entree du sanetuaire est 


deja connue en Cappadoce a Bahattin kilisesi, eglise 


45 Jerphandon, pl. 99, 102, 111, 113, 186, 191; Restle, fig. 
164, 165, 359, 363, 371 et 437; ТШеггу, N. et M., 1963, pl. 80 b. 
Ailleurs, le motif est tres connu, citons par exemple son 
emploi dans la crypte de Saint-Luc en Phocide. (Chatzida- 
kis 1969). 

46 Jerphanion, I, p. 381—82. 

47 Babić 1969, p. 162—73. En Cappadoce, citons le cas 
exemplaire de St-Jean de Gullu dere, ТШеггу 1983, p. 
155—69. 

48 Babić 1969, p. 40. 

49 Canivet 1977, p. 129, cite dans les Apophtegmes 
»Le bienheureux Antoine avait coutume de dire . Les anciens 
Peres son sortis dans le desert et etant saints eux~memes 
sont devenus medecins«. 









Fig. 20. 

Eglise 

Saint-Nicolas. 
Saint Аихепсе 


Fig. 21. 

Plan de 

Veglise 

Saint-Michel 


un peu iplus ancienne que nous attribuons au milieu 
ou a la seconde moitie du X c siecle. 50 


Saint-Michel 

II s’agit d’une petite eglise proche de la prece- 
dente et au meme niveau. La porte est arquee dans 
un cadre rectangulaire. C’est une mononef voutee 
dont l’abside, assez grande, est decentree vers le nord 
(fig. 21). La paroi nord est, coimme a Saint-Ndcolas, 
creusee d’une tombe sous arcosolium a l’ouest et 
d’une grande niche rectangullaire pres du sanctuaire. 

Elle est affreusement enfumee. Cependant, le 
dessin de certaines figures apparait en rouge, comme 
si le noir n’ava'it pu s’y fixer; ainsi avons nous pu 
identifier certaims sujets dans la nef 51 
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50 Thierry, N. et M., 1963, p. 158, pl. 77; nous n’avions 
alors pas ideoitifie comme medecins thaumaturges les saints 
Суг et Jean qui encadraient la porte d’entree (p. 158). 

51 Nous avons deja rencontrer ce phenomene, par 
exemple dans i’abside Hagios Stephanos (Thierry 1983, pl. 3), 
ou en Svanetie (illustration dans Bedi Kartlisa, 37, 1979, p. 
172, fig. 23). 


Le programme etait concu comme a Saint-Nico- 
las. La tombe etait surmontee d’une Dormition; a 
sa droite se dressait un grand archange, sans doute 
Michel, le psychopompe; au niveau de la niche, le 
decor a paru illisible, comme dans l’abside. Sur la 
paroi orientale, la niche sud etait surmontee de 
rAnnonciation. La paroi sud, basse, offrait peu de 
champ libre; au-dessus de la porte se trouvait un 
salnt militaire. 

La voute, tres haute, est divisee en deux par- 
ties. A I’est se voit rAscension, et a l’ouest deux 
sujets: la Crucifixion au sud (avec 3 saintes femmes 
presentes et groupees comme au ХР) et l’Anastasis 
au nord. 

II est dificile de juger de cette eglise qui nous 
parait cependant contemporaine de Samt-Nicolas et 
avoir ete comme elle reservee a la liturgie funeraire 
et a la commemoration d’un higoumene defunt. 


Mononef d iconostase 

Apres l’avancee dans laquelle sont creusees les 
deux eglises precedentes, la falaise se reeule au- 
-dessus d’un vaste espace ou le talweg est parseme 
de ruines. Dans un recoin de la muraille rocheuse, 
a mi-hauteur d’une cheminee, on remarque un esca- 
lier a forte pente qui mene a une porte rec'tangullaire 
inscrite dans une arcature. L’eglise est comparable 
a la mononef biiaibsidale decrite plus haut (fig. 17, 18) 
mais sa voute ne donne que sur une abside. De vo- 
cation funeraire egalement, elle n’abrite qu’une 
tomfoe dont le grand arcosolium occupe presque toute 
la paroi sud a gauche de la porte. Le sanctuaire est 
ferme par une iconostase basse tres simple semlblable 
a celle de l’abside nord de l’eglise Saint-Eustathe 
(fig. 14); elle laisse libre le tympan sous l’arc triom- 
phal et elle est ouverte d’une porte rectangulaire 
qu’encadrent deux petites fenetres. 


Les Saints-Apdtres 

Cette eglise est d’un abord dificile. Elle se situe 
plus haut que la precedente, en arriiere d’une avan- 
cee de la falaise. Des escaliers tres erodes у menent, 
que l’on vienne d’aval ou d’amont. Sa porte gros- 
sierement rectangulaire n’est guere accessible et on 
entre plus aisement par un court passage en cor- 
niche, en traversant un oratoire pu'is une cellule. Un 
trou donne acces directement dans un arcosolium 
de la paroi sud. 

Comme a Saint-Eustathe, on est en presence 
dune nef transversale a plafond avec trois absides 
et une niche nord-est. Mais les sanctuaires sont ре- 
tits, a peu pres egaux, encombres par des autels 
volumineux et fermes par des chancels; enfin, ils 
communiquent entre eux par un passage (fig. 22). 
Le grand arcosolium sud abrite une tombe; devant 
lui, on a creuse une seconde fosse dans le sol. Trois 
ont ete excavees au pied de la paroi ouest. 

L’eglise semble avoir ete longtemps occupee et 
les peintures sont tres enfumees. 

Le programme etait assez partioulier. Ainsi, 
chacune des abside hemispherique presen'tait un tbu- 
ste d’archange dans la conque, e’t plus bas, dans les 
niches qui surmontent les autels, un buste, celui du 
Christ dans l’abside centrale et celui de la Vierge 
dans les deux autres. Sur les cotes, le long des niches 
et des autels, des saints en pied. 

Dans l’abside nord, on reconnait la Vierge des 
Blachernes et au sud une Vierge de tendresse. Dans 
Fabside centrale, la paroi sud a conserve les silhouet- 
tes d’un diacre tenant l’encensoir au bout de ses 
trois chaines et un eveque vetu du polystavrion. 
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Dans raJbside nord, la Vierge est encadree par quatre 
eveques, dont Blaise et Nicolas a gauche. 

Les entrees de sanjctuaire etaient consacrees aux 
ancetres du imonachisme; tous sont nommes hosios et 
nom agios. Sur les versants de Гагс central, on trou- 
vait, au ;nord, Antoine (OC ANTONIOC), et Ephrem 
le Syrien au sud (OC ЕФРЕМ O CIPOC). Sur Гагс 
nord, Euthyme (OC ЕУОНМНОС) sur le versant 
nord, et Theodose le Cenoibiarque (OC ©EOAOCIOC 
O KHNOBHAPX) au sud. A Гагс sud, Sabas (OC 
САВАС) sur le versamt nord, et symetriquement Ar- 
sene (OC APCENIOC). Tous les noms sont conserves 
mais Theodose a totalement disparu et des autres, 
seuls Antoine et Ephrem ne sont pas trom endom- 
mages; ils sont assez semblaibles, le visage creiuse et 
pourvu d’une barbe blanche plus ou moins longue. 
Tous -ces ermites et cenobites portaient un manteau 
brun et la cuculle noire. 

Enfin, sur le imontant du chancel sud de l’abside 
sud, pres de rarcosolium, on a represente un moine 
nimlbe tenant un calice dans la main gauche et vrai- 
semJblablement la cuillere eucharistique de l’autre 
(fig. 23). II s’agit sans doute de Zosime donnant la 
communion a Marie rEgyptienne. Celle-ci a ddsparu, 
prObablement situee sur le chancel lui-meme, du 
cdte de la nef. 52 Les peintures ont ete detruites avec 
la paroi orientale voisine lorsqu’on a agrandi Гагсо- 
soliuim sud et creuse dans le sol la secomde tombe. 

La situation des saints moines a l’entree du sanc- 
tuaire est connue en iCappadoce des le X siecle. 53 
Leur repor't dans les parties occidentales se fit a par- 
tir du Х.Г siecle. 54 Et le programme est donc ici ar- 
chaisant. Quant a la presence de la Coimmunion de 
Marie rEgyptienne a l’entree du diaconicon et ipres 
de la tombe primitive, sans doute celle d’un higou- 

52 En Cappadoce, au X e isiecle cette composition se 
trouve dans la prothese de Ха Nouvelle Tokali et sur le mon- 
tant sud-est de l’aibside de l’Eglise de Nicephore Phocas a 
Cavusin; recension Tomeković 1989, p. 315—16, et photos 
personnel'les. 

53 Tomeković 1989, p. 315—19, cite le Pigeonnier de 
Cavu?in et Ха Nouvelle Tokaii, la tradition venant de ce 
que les ascetes sont les successeurs des apdtres et des martyrs. 

54 Tomeković 1989, p. 320—23. Dans certains cas, on 
les place aupres des portes, ainsi a Saiint-Jean de Giillu 
dere, datee de 913—920, ТМеггу 1983, p. 139, 157, pl. 69 b, 71. 


mene, elle etait particulierement indiquee puisqu 5 
elle commemorait la communion de la sainte et sa 
mort le soir du Jeudi Saint. 55 

Le reste du programme etait hagiographique et 
lait de раппеаих encadres, le plafond etant consacre 
a de grands portraits en pieds des apotres. Une ligne 
s’allongeait, les tetes le long des absides, de droite 
a gauche, Thotmas, Pierre, Paul, Jean (?), Matthieu, 
Luc, Marc. Les autres apdtres etaient disposees per- 
pendiculairement a l’ouest, groupes par trois et op- 
(poses par les pieds; au nord, Andre, Jacques, Bar- 
thelemy; au sud, Simon (?) Philippe et saint Triphon. 
Sur ce qui restait du plafond, au sud, on a represente 
des saints militaires, a l’est les bustes des deux jeu- 
nes martyrs dTllyrie, Lauros et Phloros, et a l’ouest, 
les trois martyrs d’Edesse representes en pieds, Gou- 
rianos, iSamonas et Abibos. 56 Sur le mur ouest, on 
reconnait encore saint Georges sur uin cheval blanc 
et sur le mur mord, saint Nicetas. Au fond de Гагсо- 
solium sud, recreuse en second temps, des peintures 
plus grossieres representent trois saintes; elles sont 
tres endommagees mais les noms subsistent de The- 
cle, Paraskevi et peut-etre d’Euphemie. 57 

A l’entree de l’abside nord, sur le pied du chan- 
cel, on voit deux tres petits personnages imlberibes; 
Гипе semble seulement en buste, l’aaitre est en pieds. 
Mieux conserve, ce dernier est vetu d’une tunique a 
ceinture; il tient une croix de la main droite et leve 


Fig. 23. Saints-Apćtres. Zozime sur le chancel sud (schema) 



55 P. G 87/3, 3720—3721, citation Tomeković 1989, p. 
317 n. 46. 

56 Ces groupements apparaissent en Cappadoce en XI e 
siecle, Jerphanion, II, p. 502 et 511 (index); ТШеггу, N. et 
M., 1963, p. 198. 

57 L’orthographe de tous ces noms est correcte, mis a 
part le remplacement frequent du V par le B, ainsi pour 
ПАРАСКЕВН et ПАВЛОС. 








Fig. 24. Salnts-Apotres. Poi'traits de novices defunts (schema) 


la gaiuche en orant (fig. 24). Cette typologie est celle 
de novices defunts tels qu’ils etaient peints dans le 
caveau de Karabas kilise de Soganli. 58 Nous pensons 
qu ? il s’agit egalement ici de portraits de novices ou 
de jeunes imoines du petit habit inhumes dans l’egli- 
se, peut-etre dans les tombes creusee en face au pied 
de la paroi ouest. 

Le style assez rustique des peintures, quelques 
details comme le costume des eveques nous semible 
evocateur de la seconde moitie du XIII e siecle. L’ori- 
ginaiit'e du programme nous semble tenir de la pen- 
see moniastique. 

L’hagiographie notamment traduit un retour 
aux sources du monachisme. En cette epoque trou- 
blee, ou le clerge regulier se faisait rare, le haut 
clerge ayant fui en partie vers les terres đ’empire 
et la capitale, les moines puisaient energie et recon- 
fort dans leurs traditions. 59 Ainsi s’explique la situa- 
tion des Peres du desert a l’entree des sanctuaires et 
rimportance attribuee aux apotres dont les grands 


58 Jerphanion, II, p. 356—57, pl. 200, №3 et 4; đes- 
sins de ces images detruites dans Rodley 1985, p. 196; por- 
taits funeraires de civils comparables a Goreme, Thierrv 
1984, p. 667—71, sch. 6. 

59 Nous avons evoque le cadre historique du peuple- 

ment religieux au ХШ е siecle a propos du Jugement demier 
de Kar^i fcidise (1212), qui montre un grand nombre d’eve- 
ques en enfer, dont certains etreints par Judas. Thierry 
1988, p. 367. ' 


portraits occupent les trois-quarts du plafond. 60 Le 
choix des moines est egalement interessant, celui 
d’Antoine, »le Pere des moines«, prototype des soli- 
taires, et d’Ephrem, ascete et theologue pour l’abside 
principale n’a rien de particulier. 61 Pour Sabas. Ц 
faut rappeler qu’il etait originaire de Moutalađka, qui 
depend de la Metropole de Cesaree, et qu’il gagna 
le desert de Jerusalem apres dix ans de monastere 
en Cappadoce. 62 Quant a Euthyme, »le medecin des 
dmes«, il etait de Melitene oii il fut nomme pretre et 
prefet des monasteres voisins; il ne quitta l’Anato- 
lie pour Jerusalem qu’a vingt-neuf ans. 63 

Plus remarquable est celui de Theodosios le Ce- 
nobiarque, que nous n’avons jamais rencontre en 
Cappadoce. 64 Ne lui aussi en Cappadoce, il etait chan- 
tre a Comana avant d’etre OL’organisateur du ceno- 
bitisme en Palestine dans la 2 e moitie du V e siecle. 
Excellent organisateur, il avait installe dans son cou- 
vent des ateliers, des logements pour les moines 
etrangers, pour les gens du monde et les mendiants, 
des hospices et hcpitaux avec une section reservee 
aux anachoretes eprouvant des troubles psychiques. 65 
II etait ami de Sabas, les deux homme representant 
les deux types de vie monastique: »Theodose etait 
superieur et archimandrite de tout rordre des ceno- 
bites dependant de la Ville sainte, et le sanctifie 
Saibas etait chef et legislateur de tout l’ordre anacho- 
retique et de tous сеих qui ont choisi de vivre dans 
des cellules«. Le second disait аи premier »Tu es 
higoumene d’enfants et moi higoumene d’higoume- 
nes car chacun des moines sous moi est higouimene 
de sa cellule«. 69 

La reference a Theodose, qui apres un temps 
de vie solitaire etait devenu »le patron de сеих qui 
suivent la voie cenobitique«, 67 est une illustration 
de la pensee dominante de la vallee d’Erdemli. Au 
ХИГ siecle, sous domination turque, le grand mo- 
nastere en aval devait avoir rassemble un bon nom- 
bre de moines des regions depeuplees et servir de 
centre religieux pour les habitants chretiens de Ka- 
rahisar (Yesilhisar). 


Les Quarante Martyrs de Sebaste 

L’eglise est difficile a reconnaitre car l’entree 
se fait par une trou de caverne semblable a bien 
d’autres. Elle se trouve au debouche du ravin affluent 
nord, juste apres la pointe du cap rocheux (fig. 2). 

L’architecture du monument est peu soignee et 
sernble le resultat de remaniements successifs. Enfin 
ce qui reste de peintures est tres enfume. Tous ces 
dommages sont d’autant plus regrettafoles que les 
peintures etaient de bonne qualite et d’un style assez 
proche de celui de Karabas fcilise de Soganli datees 
de 1060—1061. 68 


60 Sur leurs references qui etaient, outre le Christ et 
les saints de l’Ancien testament, les Apotres, cf. Caoivet 
1977, p. 277, et n. 96. Texte a propos de Theodosios dans 
Festugiere 1963, p. 152. 

Canivet 1977, p. 220 n. 62 (Vie d’Antoine, 50—51); 
pour Ephrem, p. 104—09, 152—3; p. 208—09, 263—4. 

62 Sur les details de sa carriere religieuse, Festugiere, 
2, p. 21—22, 29, 30, 68—90. 

63 Festugiere, 1, p. 79—82, 94—98, 101—08. 

64 II est vraisemblable cependaot qu’il figurait dans 
l’eglise d’Ispidin, car on lit... ОЛОС pres d’un sixieme moine, 
a cote des memes Ephrem, Sabas, Euthyme, Arsene, Antoine 
(eglise inedite que nous avons etudiee en 1987 et presentee 
a il’E. P. H. E., cf. Annuaire, 96, 1987—1988, p. 327—28. 

65 Canivet 1977, p. 53, 95, p. 134 n. 74, 136—7 n. 89; 
Festugiere 3, p. 120—21, 124—26, 132—40, 141—3. 

66 СугШе, dans Festugiere, 2, p. 65. 

67 D’apres СугШе, Festugiere 1963, p. 57. 

68 Jerphanion, II, p. 333—51, pl. 196—203; Restle 1967, 
fig. 456—64. Complements dans ТШеггу 1977, chap. VII, p. 
91—92 et chap. VIII. 







Fig. 25. 
Plan de 
Veglise des 
Quarante 
Martgrs 


Fig. 26. 
Detail 

de la Vierge 
de la niche 
nord 



Le plajn est difficile a decrire (notre figure 25 
est tres schematique). II sernble qu’il у ait eu d’abord 
une petite eglise mononef voutee, a laquelle on a 
ajoute au sud une eglise plus importante mononef 
a plafonid, puis une nef etroite dont l’abside a ete 
recreusee et dont le fond est plat. L’asipect est fina- 
lement celui d’une salle transversale sur laquelle 



s’ouvrent trois absides, celle du centre etant la plus 
grande. Les sanctuaires etaient fermes par des chan- 
ceis et ont conserve en partie leurs autels massifs. 

Les peintures correspondent aux deux eglises 
nord. 

Dans l’abside centrale se trouve une Deisis com- 
posite qui, cette fois, associe les anges de l’icono- 
graphie imperiale aux trois figures principales. Le 
Christ trone, tenant le livre et benissant, encadre 
par deux anges vetus a rantique qui s’avancent les 
mains couvertes du voile liturgique. Derriere eux 
viennent la vierge (au nord) et le Baptiste couvert de 
la melote. Entre le Christ et les deux anges s’inscri- 
vent les deux bustes en medaillon d’Anne (ANNA), au 
nord, et de Joachim (IOAKIM). Cette composition a 
des equivalents, les anges devant les intercesseurs se 
voient dans l’Eglise № 1 du ravin de la Panaghia, da- 
table de la seconde moitie du X e siecle 69 , et les bustes 
de Joachim et Anne associes a la Deisis dans l’abside 
orientale de l’eglise de Tagar, qu’on peut attribuer 
a la fin du X e siecle ou au debut du XI e . 70 Leur figu- 
ration dans le sanctuaire ou a son entree est une 
tradition bien illustree en Cappadoce. 71 

Sur la paroi, se trouvaient une serie deveques 
sous des arcatures ornees comme dans les Eglises a 
colonnes de Goreme ou a Karabas kilise de Soganli. 
Quelques noms sont lisibles au sud, encandrant les 
tetes detruites: O А(Г10С) ® EO Ф YA AKTOC, 

O А(ПОС) ГР1Г0Р10С O ©АУМАТОУРГОС, 
O А(ПОС) A0ANACIOC, O А(ПОС) NIKOAAOC, 
O А(ИОС) 1ш ХРУСОСТОМОС, pres de l’autel, 
au nord, se trouvait saint Basile {ВАС . .). 

Une dedicace court entre <conque et paroi, mal- 
heureusement sans apporter de renseignement inte- 
ressant. Elle etait de redaction banale, rerpise par 
ie soriibe au niveau du titre du donafeur dont le nom 
est curieusement repete, et l’annee n’etait pas men- 
tionnee. Auissi n’en donnons-nous que la traduction: 
»Cete eglise a ete decoree avec le concours de Basile, 
proto/Basile. . . Que сеих qui lisent prient pour lui 
le Seigneur. Arnen. Mois de Mars.... Indiction ..«. 

Dans l’abside nord, le buste du Christ Pantocra- 
tor occupait la conque. II n’en reste que la mains 
droite ramenee et benissant tournee vers la poitrine. 72 
Plus bas, sur l’autel, deux saints millitaires en buste 
et sur les cdtes, des eveques et un diacre en pied 
dont ne reste que les quatre du cote nord, dont 
Athinogene (ecrit O А(ПОС) AN®OINOriENIC (?), 
Gregoire de Nysse (O А(ИОС) ГР1ГО . .. O NYCIC) 
et Etienne (O А(ПОС) СТЕФАХОС). 

Pres du sanctuaire nord, dans la niche se trou- 
vait une Vierge a l’enfant du type Odigitria. Le beau 
modele du visage feminin n’est plus guere apprecia- 
ble (fig. 2i6). ( 

Au plafond de la seconde nef se trouvait une 
tres remarquable composition des martyrs de Se- 
baste en buste. Les medaillons couvraient tout le 
champ, centres par une inscription en croix: verti- 
calement УАГ1А et horizontalement TECAPAKWN- 
TA. Le quadrant sud ouest du plafond est conserve 
mais les dix visages discernables sont tres noircis. 
Entre les medaillons, un fleuron en croix ornait la 
suirface libre. 

Ce type de champ couvert de visages de saints 
est unique en Cappadoce. II nous semble que cette 
typologie est liee au desir de representer les Quaran- 


69 Dans notre these citee note 7, p. 120—26. Depuis, M. 
Restle, »Zwei Hohlenkirchen im Haci Ismadl dere bei Ау- 
vali«, ЈОВ 22 (1973), p. 251—57. 

70 Jerphanion, II, p. 90, pl. 166; Restle 1967, fig. 359. 

71 Exemples dans N. Thierry, »Materiaux nouveaux en 
Cappadoce (1982)«, Bgzantion 54 (1984), p. 335—36. 

72 Le geste est particulier et se voyait a Nicee cf. 
Lazarev 1967, fig. 271, 272; plus tard sur un Christ O Elei- 
mon, :cig. 318.). 
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te ear c’est ainsi qu’ils figurent sur deux manuscrits 
syriaques byzantinisants du XIII 6 šiecle. 73 Notre ех- 
emple cappadocien serait donc un des prototypes de 
cette composition. On sait ailleurs que le culte des 
Quarante martyrs efcait tres populaire dans la re- 
gion. 74 

Comme nous l’avons dit, ces peintures sont de 
belle qualite, le style etait classique et expressioniste 
comme a Karalbas kiiise. Autant qu’on piusse en 
juger les couleurs elles-memes paraissent avoir ete 
de la meme palette eteinite. 75 Nous pensons que les 
peintures sont dues a un peintre du meme atelier 
et idatent de la meme epoque, c’est a dire du troisie- 
me quart du XI e siecle. Cependant, cette decoration 
oorresipond a un second temps du monument dont 
le premier etat nous parait etre la partie nord de 
l’eglise actuelle. 

Mononef »archaique« 

Cette eglise est situee au-dessus de la prece- 
dente, presque au sommet de la falaise qui longe 
le ravin affluent nord (fig. 2). L’entree est recon- 
naissable, au fond d’un petit porche arque, son tym- 
pun etant perce d’une fenetre. Un peu en avant, en 
contreHbas, on remarque le trou d’une citerne. 

La nef est haute et voutee et presente un grand 
arcosolium nord. II est possible que le sanctuaire 
ait ete ferme jadis par une iconostase basse ouverte 
de deux grandes fenetreslaterales et d’une grande 
porte. 

Dans l’abside, on reconnait une Deisis enrichie 
des elements prophetiques et encadree par les ar- 
changes en costume imperial. Tout le centre de cette 
belle composition est detrui't et le reste est en me- 
diocre etat. Le Christ tronaiit entre les protomes, ac- 
coste par la Vierge (au nord) et le Baptiiste, suivis 
respectivement par le tetramorphe et par le seraphin. 
Les deux grands archanges (МНХАНЛ, au nord, et 
ГАВРНЛ au sud) qui momtemt la garde sur les cotes 
sont vetus d’une grande tunique brun-rouge ornee 
d’empiecements circulaires sur les bras et croisee 
par le loros fidelement reproduit; ils tiennent le glo- 
be et le labarum sur lequel etait peut-etre marque 
le trisagiion. Au^dessus de la tete du Christ se voit 
un grand disque rouge. 

A l’arc absidal figuraient 'les rois Salomon et 
David, reconnaissables a leur costume imperial, rnais 
tetes et noms ont disparu. Sur le versant suđ du 
doubleau voisin on voit des fragments de saints en 
pied et la tete de Mardarios (МАРЛАРГОС), coiffe 
d’un tres petit bonnet perse a bouton. 

Ш ne reste que des fragments du cycle christo- 
logique qui occupait les partie hautes de la nef. 
Comme on le voit dans quelques autres eglise de Cap- 
padoce, la voute etait divisee en deux partie, Гипе 
consacree a rAscension, a l’est, Tautre аих registres 
du recit narratif, a l’ouest. 79 

Le cycle se deroulait sur la moitie occidentale 
de la voute et sur le tympan qu’elle encadre, mais, 
plus bas, elle occupait toute la longueur de la ра- 
roi. 77 Malheureusement, l’ensemble est affreusement 
mutile, ce que Гоп regrette d’autant plus que les 
peintures ne sont pas enfumees et avaient garde toute 
leur fraicheur. C’est sans doute ce fait qui a dechaine 
ragressivite des vandales. 

73 Leroy 1964, pd. 72, p. 301—02, 303; rauteur les attri- 
bue a un monastere de Mardin. 

74 Vtoir l’etude a propos de la Nouvelle eglise de To- 
kali, Jerphanion I, p. 313—16; et leurs noms a l’mdex. 

75 Cf. note 68. 

76 Le plus ancien ехетрХе est celui de Saint-Jean de 
Gullu dere, 913—920, ТМеггу 1983, p. 141—49, ou l’Ascension 
est a l’ouest. Celle-ci se trouve pres du sancuaire dans i’eglise 
de Nicephore Phocas, a Cavu^in, comme a Erđemld, cf. Restle 
1967, fiig. 302. 

77 Merne fait a Cavu^in, Restle 1967, 302, 303. 
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Fig. 27. Plan de Veglise mononef archaigue 

Le recit ne peut etre reconstitue en entier imais 
11 s’appare a сеих des programmes »archa‘ique:s« de 
Cappadoce. 78 On peut dire qu’il comprenait l’annon- 
ciation, la visitatian (sur le versant sud), la Nativite 
(sur le tympan), le songe de Joseph, fuite en Egypte 
(sur le versant nord), l’entree a Jerusalem sur la 
paroi sud. Le reste manque jusqu’a un Christ traine 
(?), la Crucifixion, la mise au tombeau, les saintes 
femmes au tomlbeau et l’Anastasis (sur la paroi nord). 
L’Ascension completait le cycle. 

De tout cela, il ne reste que des fragments qui 
meritent une etude detailile accompagnee de nom- 
)breux schemas. Nous ne donnons ici que deux illus- 
trations, ce'lle d’un des apotres de l’Ascension et celle 
des deux visages de Marie et Elisabeth s’etreiginant 
lors de la Visitation (fig. 28 et 29). On peut juger 
du style, encore proche de l’art du IX e siedle pour 
la construction de la tete masculine, mais plus ori- 
ginal pour le visage gracieux de Marie. On remarque 
la ligne blanche qui sui't les sourcils et l’arete nasale, 
procede schematique simulant la ilumiere sur les vi- 
sages. Ce detail connu des le IX e siede est particu- 
lierement eimploye dans l’Eglise d’Egri Tas, datee 
du regne de Lecapene (921—£44), et dont l’art a bien 
des points communs avec celui de la Rorne orienta- 
lisee du IX e siecle et celui des manuscrits d’Italie 
meridionale du X e . 79 Compte-tenu du type architec- 
tural, du programme des pemtures et de leur style, 
nous pensons pouvoir dater rensemble du milieu ou 
du troisieme quart du X e siecle. 

Conclusions 

Les temoignages archeologiques recueillis dans 
cette vallee sont finalement conformes аих donnees 
historiq[ues. 80 Les eglises rupestres d’Erdemli se sui- 
vent du dbbut du X e siecle au dernier quart du XI e 
siecle, puis attestent le renouveau du ХНР siecle, 
Des restaurations du XIX e sieole ont peut-etre eu 
lieu que l’etat actuel des peintures ne nous permet 
pas d’aprecier. Les monuments conserves illustrent 
les periodes de prosperite de la ville proche, la Ку- 
ziztra byzantine, devenue turque sous le nom de Ka- 
rahiisar, aujourd’hui Yesilhisar. 

Comparativement a d’autres regions rupestres 
de Cappadoce, elle est caracterisee par l’importance 


7S Definiis par Jerphanion, I, p. 71—94. 

79 Thieriry, N. et M., 1963, pl. 35. Suivant en partie la 
lecture de rinscription par N. Oikonomides, nous datons la 
plupart des peiniture du regne de Lecapene; voir la question 
dans Irene Beldiceanu-Steinherr, »Une tourma revelee par 
rinsoription de l’Egldse d’Egri Ta? de Cappadoce«, JOB 38 
(1988), p. 395—420; et N. ТМеггу, »Recherches sur les com- 
manditaires de la Nouvelle EgMse de Tokald et d’autres mo- 
numents«, Constantine VII Parphyrogenetus and his are, 
Second International Byzantine Conference 1987, Athens 1989 
p. 233—39. 

80 Voir nos notes 5 a 11. 



Fig. 28. 
Visage de 
l’apotre de 
l’Ascension 


de ia concentration monastique. Le grand monastere 
au bas du vallon et le nomsbre d’eglise funeraires 
qui lui sont manifestement rattachees sont tres evo- 
cateurs de revolution medio-byzantine du monachis- 
me en Cappadoce. 

On aura remarque des parentes entre certaines 
eglises, les plans semblables de Saint-Nicolas et de 
Saint-Michel, les plans transversaux de Saint-Eusta- 
the et des Saint-Ajpotres; dans les quatre Пшрог- 
tance d’une grande niche nord. Les programmes de 
sanctuaire du X e et du XI € consacrent la Deisis com- 
posite associee a des elements des visions prophe- 
tiques et aux archanges de riconographie du souve- 
rain. Ceux du XIII 6 reprennent des modeles anciens, 
comme l’Ascension, la Deisis, les images de la Vie- 
rge; ils restent etrangers a revolution qu’on observe 
dans les terres byzantines. L’hagiographie est en bon- 
ne partie d’iinspiration monastique. Ainsi, les mo- 
numents ont-ils un certain caractere propre a cette 
colonie religieuse. 

Le centre est relativement tardif car nous n’a- 
vons pas trouve de monument anterieur au IX e 



siecle, du moins lors de ces premieres visites. 81 Le 
XI e siecle marque son apogee. A cette epoque le 
grand monastere se fonde ou vient d’etre fonde, peut- 
-etre en remplacement ou en complement d’un pre- 
mier dont ne reste que les deux salies capitulaires 
decrites au debut (fig. 4). II nous semble que le peu- 
plement troglodyte a pris tres vite toute son am- 
pleur, les deux eglises funeraires sans peinture, com- 
me celles de Saint-Nicolas et Saint-Michel etant vrai- 
semblablement consacrees a la memoire des higoume- 
nes du grand monastere. 82 Flus tard, au XIIF siecle, 
celle des Saints-Apdtres reprit la tradition. 

Nous avons remarque dans cette derniere eglise 
la presence de Theodose le Cenobiarque, »ce firma- 
ment de Tordre monastique«, 83 a cote des irnages 
habituelles des Peres du desert. Elle illustre bien 
le choix du cenabitisme qu’avaient fait les moines 
du vallon d’Erdemli. Theodoros de Petra, dans un 
texte bien connu des moines decrivait ilonguement la 
compassion du saint pour les ascetes qui ont sombre 
dans la demence pour avoir oublie ce mot du Seign- 
eur (Jean 15, 5): »Sans moi vous ne pouvez rein 
faire.« 84 

D’autre part, le panegyriste insiste sur Tetendue 
de ses fondations charitables, ses creations d’asiles 
pour solitaires et mendiants, d’hospices pour mala- 
des et vieOlards. 85 Ce point nous parait tres impor- 
tant car la proximite de la ville de Kyzistra a foirce- 
ment influence la vie et le developpement de la co- 
lonie monastique d’Erdemfli. Le grand monastere et 
ses annexes dans le vallon ont du abriter aussi bien 
des religieux de vocation que des laiques quittant le 
siecle temporairement ou en fin de vie, comme c’etait 
Tusage dans la societe byzantine. 86 Le volume du cou- 
vent s’explique d’autant plus si l’on pense qu’il com- 
prenait des cellules de retraite et un hospice de 
vieillards, voire un hcpital, pour les habitants de 
Kyzistra. 

Le peuplement du valion d’Erdemli se differen- 
cie par son homogeneite et son histoire relativement 
courte, du X e siecle au ХШ е . En effet, le village 
chretien d’epoque ottomane qui survecut jusqu’en 
1924, se turquisant enfin tout a fait, est d’installa- 
tion secondaire, les habitants ayant partiellement 
reoccupe les eglises. D’autres centres sont d’histoire 
plus longue comme dans le voisinage, les v'illages 
de Soganli et Mavrucan-Guzeloz (fig. 1) ou Ton con- 
nait des tombeaux romains et des monuments proto- 
-byzantins et toute une serie d’etablissements varies, 
qu'i illustrent la communaute de vie des populations 
villageoises et monastiques. 87 Plus loin, dans la re- 
gion d’Urgiip, nous avons pu reconstituer les peuple- 
ments successifs, antiques et medievaux, du massif 
de Cavusin, du centre de Matiane-Macan-Avcilar et 
finailement du centre monastique de Goreme. 88 

Les deux eglise de Saint-Eustathe et des Saints- 
-Apotres sont d’importants temoins de la renaissance 
de la population chretienne a l’epoque seldjoucide 
et mongole. Ce renouveau est parallele au developpe- 
ment de certaines villes, ici Karahisar, et non loin, 


81 Vue la complexite du relief, nos explorations ne 
peuvent etre diites exhau9tives. 

82 Bien qu’aucune portraiits de moines defunts ne soient 
conserves corame dans le cas exemplaire de !a crypte d’Ostos 
Loukas, Chatzidakis 1969. 

83 СугШе, dans Festugiere 1963, p. 57. 

84 Festugiere 3, p. 125—26. 

85 Festugiere 3, p. 124—29. 

86 Charanis 1969, Brehier 1949, p. 533—69. 

87 Voir note 7. Pour l’eglise du VI e siecle et le barirage 
de Soganli, Jerphanion, I, p. 40—41, pl. 13 et 14; cet auteur 
niait les tombes romaines nombreuses cependant d’apres 
notre inventaire. 

88 N. Thierry: »Avancs-nasa«, Geographica Byzantina } 
Sorbonne, Paris 1981, p. 119—29; ТМеггу 1984, p. 690—91; 
dans Dossiers № 121, p. 50—55). 
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Fig. 29. Les deux visages de la Visitation 
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au nord-ouest par la vallee de Baskoy, la ville de 
Damsa (Tancienne Tamisos). 89 

Ainsi, durant quatre a cinq siecles du Моуеп 
Age, les installations monastique d’Erdemli ont vu 
leur sort lie a celui de la ville de Kyzistra-Karahisar, 
c’est a dire a la fortune de ses forteresses et de ses 
voies commerciales. Cette nouvelle documentation 
complete notre connaissance de la vie religieuse en 
Cappadoce byzantine et turque, ou les couvents, re- 
stes proche de la population 90 , se differencient des 
concentrations non-federees comme celles de Г01у- 
mpe de Bythinde ou des confederation comme celle 
de l’Athos. 91 

Cet exemple bien defini du peuplement reli- 
gieux dans le vallon d’Erdemli prouve, une fois de 
plus, le caractere ponctuel des centres de Cappa- 
doce. Leur duree a ete variable suivant les cas; ils 
se sont integres au monde rural ou sont restes plus 
ou moins exclusivement monastiques suivant les 
lieux; enfin, suivant Герорие, ils ont ete a domi- 
nance anachoretique ou cenobitique. 
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figure sculpture fnom nort-east ТиПкеу«, Journal of the 
Warhurg and Couriaulcl Institutes, 31 (1968), p. 33—72. 


Ердемли. Непозната монашка долина у Кападокији 

Претходна студија 


Никол Тиери 

У чланку је приказана једна до сада непозната 
манастирска долина. Откривена је септембра 1989, у 
селу Ердемли, на 3 km од Јешилхисара (старе Кизи- 
стре, касније Карахисара). Долина се отвара према 
југу и део је становитог маоива којем припадају и 
Соганле и Мавруџан на северу. 

Према првом попису споменика, изгледа да је на- 
сеље средњовековно (од X до XIII века), и рекло би се, 
везано за она два периода напретка што их је дожи- 
вео суседни град. Најпре је била утврђење Византина- 
ца од победе над Арабљанима до доласка Турака кра- 
јем XI века. У XIII столећу тврђава је обновљена и 
прикључена истом округу у којем се налазио и град 
Девели, чији је новац кован 1251. и 1262. 

Археолошка целина обухвата рушевине првог, пе- 
ћинског манастира, затим зграде другог, веома про- 
страног (с дугом фасадом, различитим просторијама и 
црквом основе уписаног крста, чија се три спрата ди- 
жу над њом) и десетак храмова већином украшених 
фрескама. Сликане целине се углавном могу пореди- 


ти с оним,а из долине Соганли, али су у незавидном 
стању очуваности. 

Манастир, украшен изванредном скулптуром 
(назван Сарај), и већи број гробних цркава које му 
припадају јасно говоре о средњовизантијском развоју 
монашког живота у Кападокији. На споменицима се 
запажају неке особине типичне за ову верску зајед- 
ницу, као што је закаснело коришћење попречног бро- 
да и умножавање слика светих монаха. У једној цркви 
XIII века нађена је једна нова слика Еветатијеве ви- 
зије, најважније кападокијоке теофаније (то је 19. до 
сада забележен пример). 

У поређењу с другим пећинским целинама у Ка- 
падокији, ова се одликује изузетном важношћу мо- 
нашке заједнице. Вероватно је ту било боравиште ста- 
новника Кизистре-Карахисара који су се повлачили 
из световног живота. 


(Превод Г. Б.) 





Ateni and the Rivers of Paradise in Byzantine Art 

Srdjan Djurić 
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*n the dome of the church in Ateni there is a 
hnge crosSj modeled in relief by hlocks of stone. 
Fo'ur squinches under it lie between the arms of 
the cross. In them there were figures of four stret- 
ched naked youths, the three of them now conside- 
rably damaged (Figs. 1—6). 1 In the NE sqmnch there 
ls the best conserved figure of youth with the Geor~ 
gian inseription NILE above (Figs. 2 and 6). He is 
declining on hi(s right arm, with his feet slightly 
bent and put together. With his left arm, relaxed 
along the body, he holds a jar. 2 He is beardless, of 
atMetic body, with long hair parted in the middle 
and tied on the baok of the head. In the water, sug- 
gested by parallel white lines on the blue badkgro- 


1 Ш. Н. Амиранашв 1 ИЛ'И, Историн грузинскоп мону - 
меншалиноп Живописи, I, Тбилиси 1957, 94; ид., Историн 
грузинского искусства, Моеква 1963, 160—1; Т. Вирсаладзе, 
Изображение иерсонификацип рек в куноле Ллпенского 
Сиона, XIX Научнал сессил Института истории грузин- 
ского искусства 11, 12 декабрн 1963 года. План работв! и 
тезисБ 1 докладов (Тбилиси 1963) 7—8, 15—7; еад., Pocnucu 
Ллпенского Сиона , (Тбилиси 1984) 14, Figs. 12—16. 

2 ThiiiS pa[rticularity, although quite common for rdiver 
personificatiions, was not noted by previous investigators. 


♦ 



Fig. 1. 

Ateni, 

reconstruction 
of the dome 
program 


und, the fish are swLmiming. From the remains of 
frescoes in other squinches one may conclude that 
other figures were represented in the same way, with 
smalil differences in the position of arms and legs. 3 
According to T. Virsaladze, in the lower part of 
squinches were the evangelists’ portraits. 4 The at~ 
tributes of the described youths and the inscription 
of Niie define the representations as the rivers of 
paradise. 5 

Personifications of paradisiac rivers belong to 
the second layer of frescoes at Ateni church. The 
first one, of iconoclastic character, was restricted to 
the huge cross in the dorne and red and white rect- 
angular fieflids in the pattern of a chess board, in the 
semi-domes of the conchs anid window arches. 6 It is 
interesting to note that the cross in the dome of the 
first layer remained unchanged as the part of the 
second program of the church. 7 The drawing shows 
the rivers of paradise and reconstructed position of 
the evangelist and prophets after the second layer 
was painted ! (Fig. 1). Our aim here is to consider the 
origin anđ meaning of the rivers of paradise in Ву- 
zantine monumental art. 

The ibasic textual reference for the rivers of pa- 
radise is to be found in Genesis (2, 10—14), where 
»A river floats from Eden to water the garden and 
from there it devided to make four streams«. From 
biblical irnage of garden of paradise with four rivers, 
the patristic literature makes fruitful poetic and 
symibolic imagery and allusmns to the residence of 
the church, transformlng the biblical history in dog- 
matics. 8 After Cyprian, the four rivers that irrigate 
the fertile trees linside the walls of the church аге 
the four evangelists. 9 St Augustine discusses in nu- 
merous works the meaning of the four rivers. 10 Fol- 
loWing Philo from Alexandria, likewise St Ambrose, 
he identifies them with four cardinal virtues •—* wis- 


3 Itt is beyonđ the scope of шу study to give an afoso- 
lutely precise description of rests of each figure, since I was 
not in the posiitiion to control from the close every detail. 
For the best documentation see photos reproduced in Вирса- 
ладзе, Pocnucu (op. cit, n. 1 supra) Figs 13—16. 

4 Ihid., 14. 

5 On the general iconography and sources of the riivers 
of paradise cf. art. »Flufie«, Beallexiicon fiir Antike und Chri- 
stenfum, VIII, Stuttgart 1972, coll. 90—6, 99—100 (E. Dinkler- 
-von Schubert); art. »Paradiesflusse«, Lexicon der christ- 
lichen Ikonographie (E. Kirschfoaum her.), III, Rome — Frei- 
burg — Baisei — Wien 1971, coli. 382—4 (J. Poeschke); P.—A. 
Fevrier, Les quatre fleuves du paradis, Bivista di archeologia 
cristiana 32 (1956) 179—99; E. Schlee, Die Ikonographie der 
Paradies-Flusse, Leipzig 1937. 

6 This painting is only noted inside the scematic draw- 
ing of the longitudinal section of the church, without апу 
remark in Вирсаладзе, Pocnucu (iloc. cit., n. 1 supra). 

7 This comes out frorn the photos published by Virsa- 
ladze and, indirect.ly, from the lack of апу observation of 
hers afoout the second Хауег of frescoes over the original 
cross. 

8 See n. 5 supra. 

9 Epistula 73, 10 ( = CSEL 3, 785). 

10 De Genesi contra Manichaeos 2, 10—13 (— PL 34, 
203); Contra Cresconium 2, 13, 16 (= CSEL 52, 375—6); De 
civitate Dei 13, 21 (= PL 41, 9); De haptismo 4, 1 (= PL 43, 
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Fig . 

North-east 
squinch — 
river Nile 
(partly 

reconstructed) 


Fig. 3. 
North-voest 
sguinch — 
a paradise 
rtver (partly 
reconstructed) 


Fig. 4. 
South-ivest 
squinch — 
a paradise 
river (partly 
recnstructed) 


Fig. 5. 
South-east 
sguinch — 
a paradise 
river (partly 
reconstructed) 






ćtom, strenght, temperance and justice. 11 Besides 
these, тапу other church Fathers commented bibli- 
cal notion of the rivers of paradise, giving them va- 
rious meanings, either symbolical or topo-cosmo- 
logical. 12 

Very important for the iconography of the rivers 
of paradise is »The Christian Topography« of Cos- 


11 Philo, Legum allegoriae ■(= Les oeuvres de Philon 
d’Alexandrie 2, Paris 1962); Ambrose, De paradiso 3, 14—18 
<= PL 14, 296—9). 

12 The most imiportant commentators of the rivers of 
paradise are: Cyril of Alexandria (PG 33, 431—4), Gregory 
of Nyssa (PG 46, 420—1), Hipollytus (SC 14, 105), Hieronimus 
(CSEL 54, 689; PL 26, 18), Paulinus of Nola (CSEL 29, 286). 
For further bibldography, see n. 5 supra and J. Danielou, 
Terre et paradis chez les peres de l’eglise, Eranos Jahrbuch 
XXII (1953) 433—72. 


mas Indicopleustes, which synthetizes earlier geo- 
graphic and cosmographic learning, attributing it 
with a spirit of Christo-centrioity. 13 The illustrations 
of the manuscript of Cosmas Indicopleustes, with 
diagrams and minatures of the earth, cosmos, >sky 
etc., copied till the end of the Middle Ages, had a 
decisive influence on creating the compositions of 
cosmological character in Byzantine art. 14 

In Byzantine art •— taking into consideration 
Early Christian art of the West as the common art- 
istic heritage of this epoch — the representations of 
the rivers of paradise are really numerous. 16 One 
group mcludes the rivers of paradise represented as 
streams that flow out of the hi’ll or the garlden of 
paradise. Usually they fo>How Christ on the throne 
or standing Chidst in the scene of Trađitio Legis, 
but the triumphmg cross too. Such examples are to 
be found in apses of Early Christian churches and 
on sarcophagi from 4 th to 6 th centuries. 16 These are 
depictions of eternal heavenly paradise. The rivers 
of paradise as human heads or personifications form 
a separate iconographic group, since in the Early 
Byzantdne period they are generally out of cointext 
of the earthly or heavenly paradise. 17 Becaiuse there 
are only several examples of such a use of the rivers 
of paradise, they deserve to be ciited separately. The 
heads of the rivers are in the angles of the bapti- 
steries of Mariana 18 (Corsica) and Ochrid, 19 on the 
mosaic floors. Four other examples of personified 
rivers of paradise also belong to the floor decora- 
tion. In the ibasilica in Tegea (Arcadia) the four ri- 
vers are around the personifdcations of the months, 
al'l depicted as busts. 20 The latest explanation, of 
Maguire, is that »the mosaic. . . was intended to 
represent the earth surrounded by the ocean«, but 
with »potential for further symbolic interpretation«. 21 
The meaning of the rivers of paradise on the mosaic 
floor in the church at Qasr-el-Lebia is far more in- 
triguiing. Four r'ivers — which are only a small part 
Oif the very comiplicated composition of тапу ani- 
mals, personifications and other figures — form cor- 


13 W. Walska-Cionus, Recherches sur la Topographie 
chretienne de Cosmas Indicopleustes. Theologie et science au 
VI e siecle, Faris 1962. 

14 C. Hahn, The creation of the cosmos: Genesis illustra- 
tion in the Octateuchs, CA 28 (1979) 29—40; J. Lassus, La 
creation du monde dans les octateuques byzantins du dou- 
zieme siecle, Monuments Fiot 62 (Paris 19—82) 85—148. 

15 See n. 5 supra. 

16 Fevrier, op. cit. (n. 5 supra); Ch. Ihm, Die Programme 
der christlichen Apsismalerei vom vierten Jahrhundert bis 
zur Mitte des achten Jahrhundert, Waesbaden 1960, Namen- 
und Sachregister, s. v. »Paradies (Vier -strom)berg« and »Pa- 
radiesfliisse/strome (ohne Berg)«. 

17 It is interesting that Otto Demus (The Mosaics of 
San Marco, New York 1986, 194) оате to the conclusdon that 
»... we have no evidence that independent representations 
of the rivens of paradise — unconnected with earthly or 
heavenly paradise — existed in central Byzantium«. We 
could discuss what the term »central Byzantium« means, but 
that the previously mentioned representations of the rivers 
of paradise are by aill means Byzantine is without a question. 

18 G. Moracchini, Le pavement en mosaique de la ba- 
silique paleochretienne et du baptistere de Mariana, CA 13 
(19—62) 137—60; ead. — Mazel, Les monuments paleochre- 
tiens de la Corse, Parls 1957, 53 and Fig. 59. 

19 V. Biitrakova-Grozdanova, Monuments paleochretiens 
de la region d’Ohrid, Ohrid 1975; 56—7, Fig. in colour bet- 
ween pp. 54 and 55 and scheme IV at the end of the book; 
г. Цветковић-Томашевић, Рановизантијски подни мозаи- 
ци. Дарданија, Македонија, Нови Епир, Београд 1978, 49 
and Fig. 76. 

20 П. ’Аа'.[лахотгоиХои — ’Ат£аха, Suvxay[ja twv тохХа^оурит- 
avtxćav lSco'tćov батббс^ Т7Ј с, ‘ЕХХабо^, II, nsAoTtovvoaot; — Етгрга 
*ЕХХаба (BusavTiva piv7)[X£ia 7, Thessaloniki 1987) 77—80 
*(with bibIiography), Fig. 96 (general scheme of the whole 
mosaic flaor); Fig. 99 a, b (rivers Tigris and Euphrates); ead., 
H ypovoX6yy)aY) тзЗ ф/)рсботои бхтебои тђс; [Заа^Х^хтјс тои 0ираои 
aTrjv Теуеа, ’AcpLspcupia атт) pLvv^ [а.*ђ ЕтиХ. ПгХгха^1б7), Thessaloniki 
1983, 1—22. 

21 Н. Maguire, Earth and Осеап. The Terrestrial World 
in Early Byzantine Art, Umversity Park and London 1987, 28. 




ners of the square arounđ a cross in which personi- 
fications of ANANEnziS, КАСТАЛ1А and eagle 
with two lions are incribed. Deepening and some- 
what shifting Grabar’s primary explanation for the 
rivers, as the four Gospels that silenced the pagan 
oracles, 22 Maguire proposed that they stand for ga- 
thering of the waters, which — in exegethical com- 
mentaries on the Creation — symbolizes »the con- 
gregation of the peoples and faiths of the world into 
one church«. 23 

The mosaics of the four rivers in the chapel of 
St Theodore in the »Cathedral« at Madaba, surround 
the figures of people and animals who саггу fruits. 
The interpretation of Piccirillo, who has recently ех- 
cavated the mosaics, is that the rivers there reflect 
biblio-Chriistian cosmographical concept, repeated in 
Byzantine cartography ? that the earth which people 
cultivate after God’s order, is watered by the four 
rivers that flow out of the paradise on the East. 24 
The fourth example are only the remains of the 
inscription (in SMrta), while in Tokri it is not clear 
whether there was o-nly Phison depdcted, or there 
were other three -rivers, too. 25 

'In several instances the rivers of paradise were 
shown together with the symbols of evangelists — 
namely, at Hosios David in Thessalonika, 26 San Gio- 
vanni in Fonte in Najpies 27 and San Giovanni in La- 
terano in Roime. 28 In all three cases the rivers were 


Middle Ages. In an evangelistary from Xanten 30 (no\v 
in Bibliotheque Nationale in Brussels, ms. 18723), of 
the court school of Charles the Great, painted c. 810, 
Christ Kosmokrator sits on the sphere, the symbols 
of the evangelists underneath and in the lower zone 
the very portraits of the evangelists. Such a scheme, 
in symetrical disposition, was to be repeated in nu- 
merous instances in the Late Byzantine dome deco- 
ration, where in penđentives by the evangelists’ port- 
raits were painted thedr symbols, meaning that the 
evangelists are inspired by Christ through their 
symbols. 31 

There are several cases of the personified rivers 
of paradise dn the medieval Western painting. The 
clossest analogy to Ateni, and the only case besides 
Ateni where the rivers were depicted in the cons- 
tructive supporters of the dorne, is to be found in 
the dome of Ascension in St Marc’s in Venice (Fig. 
7), 32 The rivers of parađise in pendentives, under the 


30 H. Hallander, Kunst des friihen Mittelalters, Stutt- 
gart 1969, Fig. 52; J. Hubert — J. Porcher — W. F. Volbach, 
L’empire carolingien, Edition Gallimard, 1968, Fig. 284. 

This type of disposdition of the evangelists and their 
symbols with Maiestas Domini is quite exceptional in caro- 
lingian and ottonian art (see Hallander, op. cit., supra, Fig. 
56, 124). On the disposition of figures on this type of compo- 
sitions Westermann-Angerhause, op. cit. supra, 102—29. 


represented as streams. 





Fig. 6. River Nile ■ from Ateni — the сору of the Museum 
oj Geo? gian Art in Tbilisi (photoi Museum of Georgian Art) 


It was only in Carolingian art of 10 th century 29 
that personified rivers of paradise were depicted 
simultaneously with the evangelists. The simulta- 
neous appearance of two likenesses of the similar 
meaning is not necessarily repefition, but stating pre- 
cisely the meaning, and it was not unique in the 


. ^Grabar, Une nouvelle interpretation de certaines 

images de la mosaigue de pavement de Qasr-el-Lebya (Ly- 
bie), Comptes rendus de rAcademie des Inscriptions et Belles- 
-Lettres (Paris, 1969) 264—79. 

23 Maguire op. cit. (n. 21 supra), 50 (for the meaning of 
the whole pp. 44—55). 


24 M. Piccirillo, Madaba, le chiese e i mosaici, 
1989, 27, 339, Figs. on pp. 24, 25 and 27. 

25 Ibid., 339, n. 11. 


Milan 


26 W. F. Volbach, Arte paleocristiana, Milan 1958, Fig 
134 (colour reproduction) and p. 86; Ihm, op. cit. (n. 18 supra). 

2 7 Jean-Louis Maier, Le baptistere de Naples et ses 
mosaigues, Friburg 1964. 


28 G. Bovini, Mosaici paleocristiani di Roma, Bologna 
1971, 11—32. 


29 H. Westermann-Angerhausen, Die Goldschmiedear - 
beiten der Trierer Egbertiverkstatt (= Trierer Zeitschrift 
Beiheft z u m 36. Jahrgang, Trier 1973) 111-2, Fig. 93. 



31 On evangelists’ portraits see A. Friend, Portraits of 
the Evangelists, I, Art Studies V (1927) 115—47 and II, ibid. 
VII (1929) 3—29; Art. »Evangelisten«, Lexicon der christli- 
chen Ikonographie, I, Rom — Fredburg — Basel — Wiien, 1971, 
coll. 696—713 (U. Nilgen); Art. »Evangelisten«, Reallexicon 
zur byzantiniisichen Kuns;t, II, Stuttgart 1971, coil. 452—507 
(H. Hunger — K. Wessel); Art. »EvangeM;ste:nsymboIe«, ibid., 
col'L 508—16 (K. Weissel). 

32 F. Forlati, La basilica di San Marco attraverso i 
suoi restauri, Triest 1975, Fig. 12; Demus, op. cit. (n. 17 


Fig. 7. River Tigris from the central dome of 
in Venice (after O. Demus, Mosaics of San Marco 
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mological, is also to be ascribed to Ateni dome. Aga- 
inst more strict cosmological interpretation speask a 
complete absence of topographical elements of Je- 
rusalem — its walls and gates — as it is always the 
case in contemporary Western illustrations of hea- 
venly Jerusalem. 39 

Regardless of 'the exolusiveness 5 in Byzantine 
wcrld, of the personified paradise rivers in Ateni, 
and their more numerous presence in the West, se- 
veral indications put the Ateni rivers undoubtedly 
in Byzantine cultural sphere. The first is the phy- 
sical aspect of the rivers. They are no more bearded 
old men, whose shape corresponds to the Early Ву- 
zantine image of the river god (one couid evoke 
Jordan in the scene of the Baptism of Christ in the 
Baptisteries in Ravenna), but idealized youths. In 
the Middle Byzantine manuscripts (Paris ms. 550, 40 
ms. 139, 41 Vatican Cosmas Indikopleustes, 42 octa- 
teuchs, 43 Chludov 44 and other psalters 45 ) there is a 
whole bulk-of personifications of rivers, cities, moun- 
tains, represented as idealizeđ beardless youths, loo- 
king almost like twins. 

The childlike aspect of personifications was not 
at all casual. »Ici encore, une approche particuliiere 


Fig. 9. Gurk cathedral, vault: the paradise with two of the 
four rivers above (after O. Demus, La peinture mural roman, 
Paris 1970) 


evangeliists, are mature men wbo pour the water 
from the jars they саггу on their shoulders. Perso- 
nificatioms of this type are not known in Bysantium. 
The Western art of that time favoured representa- 
tions of heavenly Jerusalem, unlike Byza:ntium, whe- 
re its existence was more implicit. 33 In the West, as 
a parallel to the heavenly Jerusalem, the earthly pa- 
radise was depicted, w.ith the four personiified rivers. 
Such representations exist in the vaults of Gurk (Fig. 
9) ч 34 Matrei, 35 Sent-Chef 3G and Civate '(Fig. 8) 37 . Con- 
sidering the meaning of the decoration of the whole 
dome at Ateni, we refy on our reconstructiion of 
frescoes. Whereas the rivers and evangelists are asc- 
certained, the presence of prophets, there number 
and posiitiion is ohly hypothetical. However, with or 
veithout them, huge cross with rivers of paradise 
and evangelists (and, maybe, with prophets) stand 
for the image of Heavenly Jerusalem. In iconological 
sense, it is very similar to huge cross between two 
angels and with four parađisiac rivers below, on a 
Stroganof plate, which is unquestionably considered 
as a representation of Heavenly Jerusalem. 38 Such a 
notion, more theological and speculative than cos- 


33 B. Kiihnel, From the Earthlg to the Heavenly Jeru - 
salem. Representations of the Holy City in Christian Art of 
the First MiUennium (= Romische Quarta ; lschrift fiir christ- 
liche Altertumskunde und Kirchengeschichte, 42. Supple- 
mentheft, Rome — Freiburg — Wien 1987), specially ~pp. 
152—6; La Gerusalemme celeste, Catalogo della mostra, Mi- 
lan-o, Universita Cattolica del S. Cuore, 29 maggio — 5 giu- 
gno 1983 (a cura di M. L. Gatti Perer), Milano 1983. 

34 O. Demus, Rommnische Wandmalerei, Munchen 1968, 
212—4. 

35 Ibid., 211—2. 

33 Ibid., 136. 

3 ' Ibid., 112—4; Y. Christe, Le Christ au roseau de 
Civate, Зограф 8 (1977) 5—9; reproductions of the rivers in: 
E. W. Anthony, Romanesque Frescoes, Princeton 1951, Fig. 
163. 

38 Kuhnel, op. cit. (n. 33 supra), 98, Fig. 26. 



39 Ibid., passim. 

40 H. Omont, Miniatures des plus anciens manuscrits 
grecs de la Bibliothegue Nationale du VI e du XIV e siecle, 
Paris 1929, CVII, CIX, СХН. 

41 Ibid., pl. I—XIV. 

42 D. V. Ainalov, The Hellenistic Origins of Byzantine 
Art, New Brunswick 1961, Figs 8, 12, 13, 17. 

43 Hanh, op. cit. (n. 16 supra). 

44 M. B. ГЦепкина, Миниатторш Хлудовскоп Псалтш - 
ри, Москва 1977, fol. 2r (spring), 8r (siners), 101 v (antipođes), 
103 r (antipodes), 108 v (rejoycing people), 119 v (righteous), 
133 r (winds). 
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nous aiđerai't a choisir les examples qui nous ren- 
seigneraient sur les ages attri-bues par les iconogra- 
phes byzantins aux divers personnages fictifs, qui 
personnifient des idees, des vertus et des vices, ou 
bien des elements geo-cosmologiques, mais aussi a 
des facteurs d’origine — pretendument — »metaphy- 
sique«, qui assurent une certaine communication en- 
tre Dieu et les hommes, et qui n’existent que grace 
a une demonstration qui, par convention, aspire a 
reveler rinvisible et a indiquer la deppendence de 
rhomme envers le Giel, ou bien rinterdependance 
de l’homme et de Dieu.« 40 

The second imiportant element of the scene at 
Ateni is the water, painted as parallel waves around 
the figures, which imply that they lie at the bottoms 
оа the rivers. The idea of directness of this kind is 
not annotated in Western art, and has its predeces- 
sors iin some similar iliuatrations. In the Commenta- 
ries or Historiiae of Pseudo—Nonnus on that part of 
Hcmmilies of Gregory of Nazianzus, which oeals 
with the classical antiquity, there is an illummation 
v/hich depicts the river Alpheus in Arcadia. Alpheus 
flows through the sea, not mixing wdth salt water, 
to reach his beloved, the spring of Arethusa on Si- 
cily. In two manuscripts (Jerusalem, Cod. Taphou 
14, 47 Vat. Cod. gr. 1947) 48 Alpheus is shown in very 
much the saime way: first as a common river god, 
with the jar out of which the water jet flows, and 
then swimming to Arethusa. Some representatiions 
of Jordan in Baptism scenes in the Paleologan art 
are of the same feind and origin. 49 This particular 
»huperrealism«, in which the personification mixes 
with the natural phenomenon personified — and this 
in natural reiatiion between man (in whose shape it 
is shown) and the element that he depicts is un- 
known, at Mst to my knowledge, in medieval We- 

stern art. 

Certainly, the most interesting question that ari- 
ses а s that of direct miodel of the rivers of paradise 
at Ateni. The laok of the preiconoclastic Byzantine 
modeis does not allow us to have the overall view 
of this type of representation. Numerous personifi- 
catlions of rivers in Middle and Late Byzantine ma- 
nuscripts confirm that the tradition of painting of 
the rivers of paradise must have been unbro'ken from 
the Early Byzanti.ne period. In the so called »mar- 
ginal ipsa'lters« particularly numerous are the perso- 
nifications of the rivers. In most of the cases when a 
river is mentioned in the text there is also its per- 
sonlification. Specially abundant in personifications 
is the Chludov psalter, of the 3 rd decade of 9 th cen- 
tury. Riivers mostly sit, with jars out of which the 
water flows, 'but they also (feneel and stand in all 
possible positions, and sometimes water stems from 


45 E. T. De Walđ, The Illustrations in the Manuscripts 
of the Septuagint, Vol. III, Psalms and Odes, part 1: Vati- 
canus graecus 1927, Princeton — London The Hague 1^*1? 
fol. 10 v (Adam (?), Greek inscription 'Т.о: тои ocvupoTiou); toi. 
33 r (»the that shall ascend into the hdll of the Lord«); fol. 
156 r (personification of the sea); fol. 210 r (»the servants 
of the lord«); fol. 210 v (personificatdons of Jor, Dan and 
the sea are swimming in the water); fol. 243 v (two pagan 
idols); fol. 245 r (personification of the »rivers of Babylon«); 
foi. 265 v (personification of the hiil). The list could be 
widened by many examples from other psalters. 

48 E. Antonopoulos, Prolegomenes d une tgpologie de 
Venfance et de la jeunesse dans Viconographie bpzantinne, 
Tire a part du Colloque International »Historicite de Venfance 
et de la jeunesse« (Athens 1986) 284. 

47 C. Weitzmann, Greek Mythology in Byzantine Art, 

Princeton 1951, Fig. 26. 

48 1Ш. Fig. 27. 

49 Lj. D. Popovich, Personifications in Paleologan Pain - 
ting (1261 — 1453), Вгуп Mavor College Ph. D. 1963 (University 
Miorofilms, Inc., Ann Arbor), 284 (Bogorodica Ljeviška, Pri- 
zren), 285 (Monastery Vatopedi, Athos), 290—1 (Monastery 
Brontochion. Miistra). 



Fig . 10. The Joshua Roll, personification of the mountain 
(after K. Weitzman, The Joshua Roll, Princeton 1948) 


their open mouths. 50 Personifications of rivers, moun- 
tains and cities from 'the Vatican Josua Roll rely 
much more strictly on classical models. 51 It is inte- 
resting to mote that all of the masculine personifi- 
cations there are beardless, like the rivers at Ateni. 
Personifications, that might be the city of Gilgal 
and the cave of Makkedah (F:i!g. 10) 52 , are almost 
identical to the rivers of paradise at Ateni. 

The afiflinity for perscnified representations, the 
abundance of personified rivers, the Early Byzantine 
tradition of depiction of this motif ■— all these as- 
sure us that it is merely by chance that in Ateni 
there is the unique example 'oif personified rivers of 
parađise in squinches or pendentives in Byzantine 
art. As the matter of fact, closely similar idea was 
expressed six centuries before Ateni, in the Early 
Christian dome decoration of San Giovanni in Fonte 
in Naples. In four squinches there are four symbois 
of evangeliists; above them there are four springs, 
placed in lively pastoral. 53 

There is an additional argument regarding the 
Byzantme origin of the Ateni rivers, namely the 
arrangement of their bodies with heads on the left, 
indicating the circular movement. It associates the 
circular cosmological schemes, the rivers resembling 
the angels, powers and presents of the Holy Ghost 
in such a compositions (San Marco in Venice, 54 Tower 
of Relja in Rila, 55 Markov Manastdr 50 and ailifke).' 7 
The same one-way arrangement of the rivers is at- 

50 1Депкина, op. cit. (n. 43 supra), fol. 2 r, 41 v, 75 v, 
77 v, 106 v, 116 v, 117 r, 135 r. For river personifications in 
Kiev psalter see Popović, op. cit. (n. supra) 296—8. Generally 
about river personifications see ibid., 95, n. 7. 

51 K. Weitzmann, The Joshua Roll. A Work of the 
Macedonian Renaissance, Princeton 1948, 64—72 (chapter 
» Pers o nif i c ations «). 

52 Ibid., Figs. 9, 37, 42. Although Weitzmann does not 
comment it in the text (p. 25—6), above the scene with Gi- 
beonites (Fig. 37) is wrongly inscribed hill ГграХ (in the 
previous scene /Fig. 34/ Taipab). In The laying doivn of the 
twelwe stones (Fig. 9) there is the inscription ГаХуа (X), i.e. 
Gilgal. 

53 Meier, op. cit. (n. 27 supra) 134—9. 

54 .м. T. D’Alverny, Les anges et les jours, CA 9 (1957) 
299—300 and Fig. 10. 

55 JI. Прашков, Хрелвовата кула, Софил 1973, 20—36, 

120 . 

53 с. Радојчић, Фреске Марковог манастира и живот 
се, Василија Новог, ЗРВИ 4 (1956) Fig. 4 and рр. 220—5, 
was the first to expla!n the content of frescoes as Christ- 
-Logos with the gifts of the Holy Ghost. Cf. very good repro- 
duction in: G. Millet, La peinture du Моуеп dge en Y ou- 
goslavie, IV, texte et presentation par T. Velmans, Paris 
1969, Fig. 187. 

57 in Morača (C. Петковић, Морача, Београд 198б ? 
72—5, the drawing of the scene, sceme 18) and Nikolje in 
Ovčar (short note в. Петковић, Српски споменици XVI — 
— XVIII века, Старинар, 1—2, 1911 (1914) 183—4). 
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Fig. 11. 

Markov manastir, 
capital (photo: 
Repuhlički zavod 
za zastita 
na spomenici 
na kulturata na 
SR Makedonija) 


Fig. 12. 

Markov manastir, 
capital (photo: 
Republički zavod 
za, zastita 
na spomenici 
па kulturata na 
SR Makedonija) 



tested at Givate (Fig. 8) quite unusual for the wes- 
tern iccnograiphy. 

In momumental Byzantine art after Ateni the 
program with evangelists in pendentives was abso- 
lutely accepted, and the rivers of paradise never 
reached those hights of the heavenly sphere in the 
cburch space. They continue to 'ldve as flowing wa- 
ters m the Last Judgement, in that part of the scene 
that depicts paradise. Sometimes the holes out of 
which water stems are marlked with heads. 58 Still, 
in Late Byzantine art there are three examples of 
indirect relation of the rivers of paradise with the 
evangelists, by their plaeing in the extension of pen- 
dentives. These representations signify the end of 


58 I. Hutter, Corpus der bgzantinische Miniaturenhand- 
schriften, II, Stuttgart 1978, 66—9, Figs. 554, 555. 


perscnified riivers of paradise linked to evangelists 
in Byzantium. 

They are to be found in Serbian churches at 
Chilandar 59 (c. 1321), Markov Manastir 60 (c. 1370) and 
Nova Pavlica 61 (c. 1389). The churches of Chdlandar 
and Nova Pavlica are of trefoil plan, and Markov 
Manastir of the plan of expanded cross-in-square, 
the dome resting on four columns, which is quite 
unusual in Serbian architecture. 62 The four rivers of 
paradise are shown as half-animal half-human heads 
on the capitals. In Nova Pavlica, capitals are hori- 
zontally devided in two zones. In the upper one, and 
in the all corners of all capitals there are heads, while 
in the lower zone there is a marble incrustation (Fig. 
13). 63 In Chilandar heads are dn the middle of that 
side of capital turned to the center of the church. 
We must say that Chilandar was repainteđ in 19 th 


59 D. Bogdanović—V. Đurić—D. Medaković, Chilandar 
(Englis'h ediition), Belgrade 1978, 81-—6; V. J. Đunić, La 
peinture de Chilandar d Vepogue du roi Milutin, Хилапдар- 
ски зборник 4 (Belgrade 1978) 31—41; id., Fresques medie- 
vales d Chilandar, Contribution au catalogue des fresques 
du Mont Athos, Actes du ХПе Congres mternational d’etuđes 
byzan;tines, 1961, III (Belgrade 1964) 59—98. 

60 V. Đuriić, Bgzantinische Fresken in Jugoslaivien, Bel- 
grade 1974, 119—24, 279—81. 

61 V. Đurić, op. ciit., 96, 223; M. Михаиловић — M. Ko- 
вачевић, Нова Павлица, Београд 1989. 

62 The use of columns in Serbian architecture came from 
Byzantium. All Serbian churches rnith columns as dome sup- 
porters are in teritories that in the time of Nemanjia and his 
successors were in Byzantine possession, except Nova PavMca. 
Along with Hi'landar, Markov Manastir and Nova Pavlica 
the only church with the dome on free coilumns is 
Zaum (Bogorodica Zahumska) on Ohrid lake, built 1361 (A. 
Дероко, Монументална u декоративиа архитектура у сред- 
њовековној Србији, Belgrađe 1985 (2), Figs. 238, 265. Lately, 
with full bibliography, Ц. Гроздаиов, Охридско зидно сли - 
карство XIV века, Belgrađe 1980, 103—20). The case of Lju- 
boten iis specific, since the columas are of a square profile, as 
piiars (Ж. M. Татић, Трагом велике прошлости, Београд 
1929, 115—132). 

63 И. Ђорђевић, Загонетни лик на капителима у Но- 
вој Павлигш, Рашка баштина 2 (Краљево 1980) 117—23. 


Fig. 13. Nova Pavlica, capital (photo : Ivan Đorđević) 



















century, but examination demonstrates that not only 
the program but also the details are completely con- 
serveđ. 64 It could be disputeđ whether in those heads 
one should see the rivers of paradise, or maybe the 
Ocean, as was supposed for the heads of Pavlica, 65 
or, maybe, an ornament without meaning. Му oppi- 
mon is that 'the last solution is the least possible one, 
regarding the rar,ity of columns in Serbian architec- 
ture. The least doubtfu 1 ! is the meaning of the eapi- 
tals of Mankov Manastir near Skoplje. 8 ' 3 There is the 
most comiplicated scene, in which heads of rivers 
оссиру only a small surface in corners of capitals 
(Figs. 11 and 12). Grimaces on their faces resemble 
those in Nova Pavlica, but the water that stems from 
their mouths in one jet is ornamented as marble. 
In every flat surface of capital there is an angel, all 
together 14, since two fields are occupied by two 
devils. All figures hold the curve of the firmament. 

Serbian liturgist and art historian. Lazar Mir- 
ković, interpreted the scene with liturgical commen- 
taries, where, at the beginning of the service angels 
open the roof of the church and at the end they 
close ithe siame roof, fighting with demons, who 
chase the believers out of the church. The roof of 
the church could be allegoricaly understood as the 
heavens which opens, connecting dur'ing the service 
the church as the residence of Christ’s body on the 
earth with Christ’s celestial residence. 67 The icono- 
graphy of flying angels, identical with heavenly es- 
cort of Christ Pantckrator, confirms such an inter- 
pretation. The capital certainly had a spec'ial signi- 
ficance as the dorne support, and as fhe exten- 
sion of the pendentive it was regarded as a part 
of He'avenly Jerusalem illustrateid by Christ’s celes- 
tial court. 68 This »picture in picture« derived from 
liturgical commentaries i.n cosmological sense is not 
united with the »upper« heaven constituted by the 
very dome wrth pendentives. Angels who hold the 


64 Chilandar, op. cit. (n. 59 supra) 81. 

6 5 Ђорђевић, op. cit. (n. 63 supra). 

66 Л. Мирковић, Анђели u демони на капителима у 
гсркви Св. Димитрија Маркова манастира код Скопља, Ста- 
ринар, III сер. VI (1931) 3—13; reproductions of the capitals 
in: Millet, op. cit. (n. 54 supra), Figs. 173—5. 

67 Mirković, op. cit. (n. supra). 

About the very capital there is no textual evidence, 
but its promdnence in iconography, both paiinted and sculpted 
and not only in Byzantium, confirms this statement. 


АТЕНИ И PAJCKE PEKE У ВИЗАНТИЈИ 
Срђан Ђурић 

У тромпама цркве у Атенију представљене су че- 
тири рајске реке као четири нага голобрада младића. 
Они леже поднимљени, са амфорама о боку из којих 
истиче вода.^ Под. њима су се налазили јеванђелисти. 
Иконографија рајских река у хришћанској уметности 
ослањала се на патристичке текстове у којима се оне 
изједначују са јеванђелистима, четири стране света 
или главним врлинама. Док су у апсидама римских 
цркава и на еаркофазима оне приказиване као чети- 
ри водена млаза која избијају из рајскога брда, у Ма- 
лој Азији, Грчкој, на Корзици и у Охриду постоји 
неколико целина подних мозаика са персонификаци- 
јама рајских река, ван непосредног приказа раја. 

Рајске реке на овим местима у црквеном програ- 
М У јединствена су појава. Њима су само делимично 
сличне позније представе у Сен- Шефу, Ћиватеу, Ма- 
траију и Гурку, где је земаљски рај са рекама пара- 
лела небеском оличеном у представи небеског Јеру- 
салима. Најближа аналогија представама у Атенију 
СУ рајске реке у Св. Марку у Венецији, које се на- 


roof of the church as the firmament and the rivers 
of paradise that flow out under it, seem like the 
reflection of a program painted in the dome. 69 

How much the medieval Serbian viewer of these 
scenes could understand these corrupted classical 
motive as the rivers of paradise, we do not know, 
but the more educated pecple could read about the 
same rivers in the works of their contemporaries. 
So, Constantine the Philosopher, in the Life of Ste- 
phan the Despote, in a fragment of a phantastic geo- 
graphy describes the Danube as if it were Phison. 
sayi:ng that dt flows out of the paradise. Constantine 5 , 
in fact, retells the early medieval writings about the 
terrestrial paradise, replacing the biblical landsca- 
pes of Asia Minor for Danubean Europe. 70 

The process of iconographical development of 
the rivers of paradise in Byzantine art started in the 
beginniing of Early Christian art and finished by the 
end of Byzantine era. The meaning of the personi- 
fications of the paradisiac rivers changed from the 
geo-tcpographical notion to the supreme cosmologi- 
cal sign of eternal heavenly paradise, participating 
at the end in the liturgioal transformations of the 
program. The case of Ateni, which is the most pro- 
minent ехатрХе of the position of the rivers of para- 
dise in the Byzantine church đeeorafion, testifies to 
the ideological and typological inherence in the Ву- 
zantine world. On the other hand, its existance com- 
prehends other Byzantine representations of the sa- 
me kind, now verified only in the Carolingian book- 
-covers and frontispices. Rivers at Ateini, being the 
cosmological equivalent to evangelists, are personi- 
fied by bodies of hellenic river gods. Instead of bear- 
đed mature men as in classic prototypes, their heads 
of beardless youths reflect the quest of expres:sing 
the new means of commumcation between the di- 
vine and the human. 


69 As # angels very often сагу Christ or the cross in 
mandorla in the dome and as the rivers of paradise in the 
squinches imidiately under the dome at Ateni. 

70 П. Поповић, Четири рајске реке (једно место из 

даЗбМб^^б Философа) ’ Глас СКА 171 » ДРУ г и разред 88 


лазе у доњем делу пандантифа, испод јеванђелиста. 
Ипак, док у Атенију оне имају доминантну улогу, 
асоцирајући на своје рановизантијске узоре, у Св. 
Марку оне -следе no значају врлине и јеванђелисте 
смештене изнад њих. 

Без обзира на јединственост положаја рајских ре- 
ка у Атенију у простору једне визангијске цркве, 
сличност са Св. Марком у коме су видни знатни ви- 
зантијски утицаји, као и неке друге особености ико- 
нографије, уверавају да је оваквих представа у Ви- 
зантији у пандантифима или тромпама морало бити 
још. У прилог византијског порекла ове иконографије 
говори физички изглед ликова и начин њиховог пред- 
стављања. Голобрадост персонификација типична је 
у византијској уметности, посебно од слома иконо- 
клазма, за оне персонификације којима се даје посеб- 
на улога у комуникацији између Бога и човека. Не- 
пооредност прр!каза; са персонификованим ликом за- 
гњурен у таласе воде коју оликотворује, препознаје 
се у још неким сувременим представама персонифи- 







кација вода у Византији, као што се сличан лик и ис- 
ти положај тела срећу код персонификација у гвати- 
канском свитку Исуса Иавина. 

У позновизантијској уметности рајске реке су 
ограничене на четири водена тока која означавају рај 
у Страшном суду, само изузетно означена протомама 
из чијих уста избија вода. Постоји, међутим, неколи- 
ко програма XIV в. који одсликавају положај рајских 
река у ,,небеској сфери“, као што је то случај у Ате- 
нију. То су цркве у Хиландару, Новој Павлици и Мар- 
ковом манастиру, у којима се на капителима стубо- 
ва налазе протоме рајских река из чијих уста истиче 
вода. Док су у Хиландару и Новој Павлици ове про- 
томе једини украс капитела, у Марковом манастиру 
је на капителима представљена читава сцена; анђели 
носе небески свод, а реке, симболизоване протомама 
са отвореним устима из којих излази вода, раздвајају 


небо и земљу. Ту су приказани средњовековни литур- 
гијски коментари, по којима на почетку литургије ан- 
ђели отварају кров цркве, борећи се са демонима што 
гоне вернике из цркве. Није без значаја за омисао уло- 
ге рајских река у овим позним српеким програмима 
то што су поменуте цркве са овако украшеним капи- 
телима и једине цркве са стубовима носачима купола 
у средњовековној српској архитектури. 

Рајске су реке почеле свој пут у византијској 
уметности као део космолошке и дидактичке слике на 
подним мозаицима и уз примере царске иконографи- 
је на саркофазима и у апоидама. Завршиле су га на 
литургијом инспирисаним представама на капители- 
ма стубова, у којима се још увек огледала првобитна 
замисао васељене са рајским рекама као размеђем 
неба и земље. 




^цена »Чудесное лвление животворлндего столпа« в росписи храма 
"ригорил (1215 г.) в Ани 

.. Л. Каковкин 


UDK 75.033.2.046.3(479.22)”1215” 


Са-МБш 'известнвш анииокии памлтник — храм, 
возведеш- 1 Б 1 и в 1215 г. Тиграном Оненцем в честБ 
первого патриарха Армении — св. Григорил Про- 
светителл. Храм (вместе с позднее пристрое 1 ннБ 1 ми 
к иему притвсрсм и часовнеи) дошел до иас в 
сравнителБНо неплохом ссстониии и вот уже бо- 
^ ^ лее^ 150 лет привлекает к себе внимание ученБгх; 

jdecnoe 
ление 

ивотворлгцего 
олпа (1215) 



сте- традицио!нного „|Страшно 1 го оуда ) житиинбш цикл 
патрона храма. Он вклшчает в себл 18 сцен. Болб- 
шинство из них иллшстрирует пережитБге Арме- 
ниеи на стБгке III—IV вв. исторические собБгтил, 
ЗР" - свнзаннБге с утверлсдением в стране христианства 
и учреждением первБгх институтов новои религии. 
Вдохновителем и непосредственнвгм участником 
почти всех зтих собБгтии 6 бгл Григории. 4 Напрлмуш 
с ЖИТИИНБ1М циклом не свнзанБГ лишб две сценБг: 
казгљ рипсимлнаких дев и сцена со св. Нинои. 

В даином сообнцснии мбг остановимсл толбко 
на композиции, в которои представлена Нина. 5 Зта 


1 Зтот ВБ 1 даш 1 циисл памнтник до сих пор не удосто- 
илсл специалБного исследованил. Французскан специали- 
стка НиколБ ТБерри анонсировала скорвш вбхход в свет 
посвлпденнои ему монографии. К основнози литературе o 
церкви Григорил 1215 г., фигурируЈОгцеи в моеи работе О 
да.тировке росписеп храма св. Григорин (1215 г.) в Ани, 
его часовни и притвора, Византиискии временник, 1987, т. 
48, с. 108—115, следует добавитв две статви П. М. Мурад- 
лна: СтроителЂСтво и конфессич церкви Тиграна Оненца 
no памнтникам впиграфики, Историко-филологическии 
журнал АН АрмССР, 1985, № 4, с. 174—189; Проблема 
конфессионалБнои ориентации церкви Оненца (критиче- 
кии анализ источников и литературБ 1 ), Сб. Кавказ и Ви- 
зантил, Ереван 1987, вбш. 5, с. 36— 66. 

2 Исследованил, поевлгценного надписнм в храме, 
пока нет. Почти вее они бвши скопированв 1 летом 1911 г. 
командированнБШ Россиискои Академиеи наук в Ани Н. 
П. СвЈчевБш. Копии надписеи, как и подробное описание 
храма, его росписеи и релпефов, масса фотографии, чер- 
телсеи, калек и т. п. хранитсл в Лениградском отделении 
Института археологии АН СССР и в подавллхогцем 6олб- 
шинстве своем не опубликованвг. Супдествует лишб две 
работБр в которвгх затрагиваштсл надписи храма. Частв 
грузинских надписеи, полснлкицих сценБ1 и отделБНБ1Х 
персонажеи в роспислх кафоликона, воспроизведена и пе- 
реведена (А. Н. Генко) в статве Д. П. Гордеева, Отчет о 
поездке в Ахалцихскип уезд в 1917 году. Pocnucu в Чуле, 
Canape и Зарзл^е; Известил Историко-археологического 
института в Тифлисе, Петроград, 1923, т. I, с. 6—8), Армнн- 
ские и некоторвге грузипские надписи храма воспроизве- 
денвг и переведенБ 1 П. М. Мураднном (см.: Строителиство 

I и конфессич ...). 

3 С наиболБшеи полнотои иконографическии состав 
росписи храма приведен в моеи статве: О датировке рос- 

] писеп ..., 1987. 

4 Подробно житиинбш цикл рассмотрен мнок> в ста- 
тве: Заметки об иконографических, стилистических и ко- 
лористических особенностнх сцен житииного цикла Луса- 
ворича в церкви 1215 г. в Ани (в печати). 

5 После залвки темвх своего сообгценин на нвшешнем 
симпозиуме и отспшке в декабре 1988 г. тезисов в Тбилиси 
мне стало известно, что на аналогичнуш тему ввгступил 
сотрудник Гос. музел искусств народов Востока (Москва) 
А. М. Лидов. См.: Видение ce. Нино e pocnucu церкви 
Тиграна Оненца e Ани, — в сб. Институт истории, архео- 
логии и зтнографии им. И. А. Джавахишвили, XXIII на- 
учнан сессин молодбш ученБ1х, посвнгценнал 70-летшо 


нах, 1 2 богатБШ наружнБш окулБПтурнБгм декором 
и конечно же роспислми, покрБшашпцими стенБ1 
церкви, притвора, часовни. 

Зти почти не поновллвшиесл росниси, испол- 
ненБге изве1стковБ1Ми краоками :по ВБИсохшеи шту- 
катурке, дошли до нас в доволбно б л агополучном 
состолзнии. СтенописБ храма в обхцем повторлет 
ОССО 0 ННО повбгсилсл к нему интерес в последвие приилтуш на христианском Востоке схему роспи- 
годБ1. Зто ооуелозлено итесколБКими причина^ми: сеи церквеи. 3 ОтличителБнои ес особенно1стБш лв- 
цекнвжи сведекилми, сообпдаемБгми армлнскими, лнетсн развернутБнт в западнои части (на месте 
грузинскими, греческими вадпислми иа его 


















сцан-а завершает житиинбш цикл, раополагалсв по 
воеи ввгсоте восточнои сторонвг северо-западного 
пилона: в левои части стоит в молитвеннои позе 
женгцина с нимбом, справа внизу группа из семи 
сидлгцих на земле жен, между зтими фигурами 
вертикалБно изображен продолговатБги предмет, 
поддерживаемБш оправа двумл ангелами, слева, в 
верхнем углу — сегмент с благословллгогцим Хри- 
стом. Как и болБ-шинство сцен в храме, зта снаб- 
жена грузинскои надписвш: ,,Св. Нино. ЖенгцинБг, 
которБге и встретили Нино . . (чтение П. М. Му- 
радлна). РедкостБ сшжета и, веронтно, слабое вла- 
дение или незиание исследователлми грузинокото 
лзБгка затруднлли идентифицироватБ персонажеи 
и определитБ правилБио сцену. 6 ПервБш правилБ- 
но назвал ее Н. Л. Марр. В своеи монотрафии 
,,Ани“ он писал: . в рнде зтих [житиинбгх — А. 

К.] иллшстрации бБгла мнош замечена св. Нина 
в сцене лвленин живото столпа: зто единственнвш 
пока случаи такого древнего изображенил просве- 
тителБН1ицБ1 Грузии". 7 ПравилБнее будет назБшатБ 
зту сцену ,,Чудесеое лвление лсивотворлгцего стол- 
па . Она иллшстрирует собвгтие, занимавшее важ- 
ное место в легендарнои истории раопространенил 
хри1стиаиства в Грузии. Сутв его такова: одна из 
рипсимлнских дев — Нина по поручениш богома- 
тери прибБшает в Грузиш. ЗдесБ она проповедует 
учение Христа и совершает благадатнБге исцеле- 
нил. Под ее влилнием царв сотлашаетсл присту- 
питб к строителБСтву храма. Длл его сооруженил 
решили срубитБ отромнБги старБги кедр. Из шести 
его ветвеи устроили колоонбг, однако ствол могу- 
чего дерева не подавалсл никаким человеческим 
усилилм. Наступила ночб, на месте строителБСтва 
осталасБ Нина и ее иодруги. Нина, ,,в:идл неуапеш- 
нсстб дела, обратиласБ с молитвош к Богу и всш 
ночб провела в горлчих слезах, просл его содеи- 
ствил начатому делу ... На заре кедровБхи столб 
осенилсл светлБш облаком и отненоснБхи отрок.. ., 
подошедши к кедру, охватил ето рукош, поднлл на 
воздух, . . . столб стал то 'СпуокатБсл, то поднима- 
ТБСЛ' над своим пнем... Глава новооснованнои 
церкви грузинскои виден бвгл в невБгразимом све- 
те, над свлтбгм и животворлгцим зтим столбом . . .”. 8 

Естественно, что зто зиамеитате л бно е собБгтие 
нашло отражение в грузинскои церковно-истори- 
ческои и апокрифическои литературе, 9 встречаем 
его и в грузинских художественнБгх памлтниках. 10 


основанил института, 15—17 нонбрн 1988 г. Тбилиси 1988, 
с. 68 70 (с. 23—25; по-груз.). В свнзи с зтим считак) необ- 

ходимБш отметитн, что впервБге свои соображенил об ико- 
нографии зтои сценБ 1 , ее символическом осмБКлении и ее 
месте в системе росписеи храма н вБ1сказал в докладе: 06 
уточнении однои атрибуции, зачитанном 24 нолбрн 1982 г. 
иа заседании отдела Востока Зрмитажа, посвлгценном 
^б-летиш доктора искусствоведенил Т. А. Измаиловои. 

3 См., например, описание зтои сценБ 1 у Н. ТБерри: 
Оплакивание дев — последователБниц Рипсиме, перед 
ВБштавленнои публично красотои Рипсиме. Налево св. 
Рипсиме во времл молитвбг (см.: Н. ТБерри, Ростшсђ церкви 
св. Григорил Тиграна Оненца в Л.ни (1215 г.), II Междуна- 
РОднБги симпозиум по грузинскому искусству, Тбилиси 1977 
с. 10). 

7 Марр Н. Н., Ани. Книжнаљ историн, города и рас- 
копки на месте городитца, Ленинград—Москва 1934, а 85. 

8 Хаханов. А. С., Очерки по истории грузинскоп сло- 
весности, Вбгп. II, Древнлл литература до конца XII в 
Москва 1897, с. 42—43. 

9 Историч грузинскоп церкви до конца VI века, со- 
ставил из древних подлинников ивериец Гоброн (Михаил) 
Сабинин, СПб. 1877, с. 38—39; Tamarati М.. La chiesa geor - 
giana, Rome 1910, п. 187—188. 

10 См., например, вариант зтои сценнг на севернои 
стене главного храма в Удабно, IX—XIII вв. (Амиранаш- 
вили Ш. И., Историч грузинскоп монументалиноп живо- 
nucu, Т. И. Тбилиси 1957, с. 53, табл. 27) и на чеканнои 
иконе XVII (?) в., хранившеисн в конце прошлого века 
в Тифлисском Сионе (известна мне по фотографии). 


Однако, на первБ1и взгллд, несколвко неожи- 
данно впдетБ иллшетрациш зтого грузинского со- 
6бгтил на памлтнике, заказанном армннином, в 
цикле, посвлгценном националБНОму свлтому Ар- 
мении. Длн Н. Л. Марра в зтом не 6бшо ничего 
удивителБного, поеколБку он 6бгл убежден, что за- 
казчик храма — Тигран Оненц 6бгл халкидонит, 
т. е. лицо грузинскои ориентации. Длл специалис- 
тов, считашших росписв храма работои грузинских 
худ ожников (или исполненнуш под силбнбш гру- 
зинским влилнием) оплтб же в отмеченном факте 
так же нет ничего неожиданного. 11 Своеобразное 
обпнснение предложила Н. Тверри: чисто грузин- 
скии сшжет полвилсл здесв как резулБтат ,,джен- 
телБМенскои" уступки заказчика памлтника-армл- 
нина Тиграна Оненца художнику-грузину. 12 Пра- 
вилБнее будет обл>л1аненил искатБ не в личнбгх 
отношенилх и конфессионалБ-нои оринадлежности 
лиц, причастнБгх к С013Даниш храма, а в историчес- 
ких обстонтелБствах. ПопБгтаемсл зто сделатБ. 

Почти третБл частБ стенсписи храма посвл- 
гцена Григориш Армннскому. ЖитиинБге сценБг, 
естестввнно вплетеннБге в едиитуш канву росписи 
(хотл и ијсполненнуш несколБкими мастерами), 
призванБг 6бгли прославитБ утверждение христи- 
анства в Армении в лице ее первого католикоса, 
равноапостолБНого Гри1гор1Ил, и побуждали раосма- 
триватБ зто зпохалБное собБгтие националБнои ис- 
тории как неоттемлемуш составнуш частв обгц е 'ми- 
рового историчес1кого процесса. 13 Ио следует пом- 
нитб, что оо традиции, сложившеисл егце в V в., 
Григории во!Спринималсл прооветителем не толб!Ко 
армнн, но и рлда других народов Кавказа (Недаром 
в однои из ецен росписи встречатБ возврагцашгце- 
госл из Кееарии первого примаса армлнскои церкви 
вБгезжашт армлнскии, грузинскии, абхазскии и 
аланскии цари с велнможами). Венец миссионер- 
скои делтелБности Григорил — предпоследнлл сце- 
на цикла ,,Видение Григорил", в символическои 
форме из ображашгцал торжество христианскои ве- 
рБ1 в Армении (основание первого храма и строите- 
ЛБство мартириев). За зтои сценои следует (компо- 
зиционно, хронолотически и логически) „Чудесное 
лвление животворлгцего столпа", 14 символически 
преДставлншгцее утверждение христианства в Гру- 
зии, т. е. собБгтил, к которому непосредственно 
бвгла причастна св. Нина, духовнан наследница 
Григорил и продолжателБница его дела. 15 Иоклго- 
чителБно ВБгсокал символическал значимостБ обоих 
зтих сцен длн болБшеи убедителБности подчерк- 
нута их размерами: они занимашт два регистра, 
пренБгшал все осталБНБШ (кроме композиции ,,Гри- 
гории во рву", которал, кстати, также имеет глу- 
бокии символическии смбпсл: еш заканчиваетсл 
мученическии зтап жизни Гјзигорил, П01следушгцие 


11 При том, что нвте окончателБНО доказано, что 
Тигран Оненц не 6 бш халкидонитом, вопрос о конфес- 
сионалБНои принадлежности росписеи (халкидонитБ1, 
грузинБд армлне) все еше остаетсл дискусионнБгм. Реше- 
ние его во многом зависит от точки зренин на дату испол- 
ненил росписеи (в литературе фигурирушт датБ 1 от 1215 г. 
до 1290—X гг.). 

12 Тћгетгу N., The wallpainting at Ani, In: Ani! Docu- 
ments of armenian architecture, 12, Milano 1984, p. 69. 

13 Каковкин A. Л., РосписЂ церкви Григорич Тиграна 
Оненца (1215 г.) в Ани: иконографическип состав и идеп- 
ншп замшсел, Вестник Ереванского университета, 1983, № 
2, с. 110—113; Kakovkm А. Ја., II Significato degli affreschi 
della Chiesa di S. Gregorio di Tigran Honents (1215) ad Апг, 
Atti del Terzo Slmposio Internaziionale di arte Armena, 25 
Settembre — 1 Ottobre 1984, San lazzaro, Venezia 1984, p. 
341—342. 

14 Воспроизведенил обоих сцен см.: Каковкин А. Н., 
Pocnucu церкви ..., рис. 7 и 8. 

1;> УчитБшал зто, поннтно присутствие в житиином 
цикле Григорил сценБ 1 казни рипсимннских дев. Свлтал 
Нина бвша сподвижницеи Рипсиме, избехсавшан (не бо- 
жеетвенное ли зто провидение ?) расправвг. 




собвЈТИл привели к торжеству религии спасенил). 

Заинтересовавшал нас сцена построена наглл- 
Дно и просто, доволвно тонно соответствул литера- 
турному источнику. Она свидетелБСтвует о живу- 
чести взглндов на Григорил Армннского как про- 


светителл многих кавказских народов. Зта сцена, 
как и росписв храма 1215 г. в целом, лрко отра^ 
2 кает единство судеб армннского и грузинского на- 
родов на определенном историческом зтапе. 


Сцена „Чудотворно јављање живоносног стуба ; ’ 
V живопксу Св. Григорија (1215. год.) у Ани 

А. Ј. Каковкин 


У цркви сачуваној у граду Ани, посвећеној св. 
Григорију Просветитељу, првом патријарху Јермени- 
је, фреске су пропраћене јерменским и грузијским 
натписима. Ктитор је Тигран Хоненц, Јерменин, који 
није био халкедонит. Фреске илуструју богат програм. 
Опширно је приказано житије светог патрона (18 сце- 
на), које описује усвајање хришћанске вере у Јерме- 
нији крајем III и почетком IV в. Међутим, циклусу не 
припада сцена смештена у близини, где се појавила 
св. Нина, сл. 1. Аутор описује тај призор и расправља 
о значењу грузијеког натписа ,,Св. Нино. Жене, које 
С У 'н °Реле Нино ..па предлаже да се препозна на 
ТС Ј слици ,,Чудотворно јављање живоносног стуба“. 
Тај догађај је добро познат у грузијској легендарној 
повести о примању хришћанства, као и у грузијској 
апокрифној књижевности, па и у грузијској уметно- 
сти. Савременим истраживачима се, међутим, чинила 
необичном појава те чисто грузијске теме у цркви по- 
свећеној јерменском оветитељу, коју је подигао кти- 
тор Јерменин, због чега су се јављала различита об- 
јашњења таквот избора. Аутор у овом раду указује 
да сцену треба сагледати у оветлу традиције V века, 

ч 


када су се легенде стварале и када се сматрало да је 
св. Григорије не само просветитељ Јермена него и дру- 
гих кавкаских народа. У једној сцени из његовог цик- 
луса приказано је како св. Григорија дочекују јермен- 
ски, грузијски, абхаски и алански цареви и велмолсе, 
сви заједно, што је свакако занимљив податак за ра- 
зумевање живописа. Не треба заборавити да је св. 
Нина (Нино у грузијском говору) слављена као духов- 
ни настављач Григоријевог дела у раздобљу када је 
ширено хришћанство међу кавкаским народима. ,,Ви- 
зија св. Григорија“ (сцена о оснивању прве цркве у 
Јерменији) и „Чудотворно јављање живоносног сту- 
ба^ (догађај се односи на подизање прве цркве у Гру- 
зији) су сцене зиатно већих размера од других у за- 
падном делу цркве у Ани (захватају по две зоне), па 
је и на тај начин истакнута њихова важна символика. 
Зато се, сматра аутор, могу сви ти ликовни наговеш- 
таји схватити као тумачење о јединству судбина јер- 
меноког и грузијског народа у одређеним историјским 
тренуцима. 


(За редакцију Г. Б.) 
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Fig. 1. 

L'abside 
centrale 
(Phot. du 
Musee national 
d’art georgien, 
Tbilisi) 


Les fresques de la catheđrale de la Mere de Dieu 
du monas'tere d’Axtala representent le plus important 
ensemble de la peinture monumentale medievale 
d’Armenie sovdet;ique. Come Га reveie l’etude des 
sources historiques ? ces fresques ont ete peintes en 
1205—1216 sur ordre d’Ivane Mxargrdzeli, capitaine 
du гоуаите de Georgie et gouverneur des terres 
armendennes conquises sur 'les Armeniens, convertis, 
sous rinfluence de la reine Tamar, de la fod armeno- 
~monophysiite a rorthodoxde chalcedonienne. 1 Ces 


1 Cf. Lidov A. M., Istorija sozdanija i data rospisi 
Ahtaly, Istorij a i tradicionnaja kulbtura Vostoka, Moskva 
1990, sous presse. 



peintures, ornant la grande eglise a coupole nouvel- 
lement construite, portent des inscriptions grecques 
et georgiennes, ce qui est au ХШ е siecle un trait 
distiinctif de l’Eglise armenienne-chalcedonienne laqu- 
elle proclamait de cette facon sa fraternite par rap- 
port аих Eglises orthodoxes byzantine et georgienne/ 

C’est avant tout Tideologie originale des Arme- 
niens chalcedoniens, alliant la conscience nationale 
a une orientation favorable a Byzance et a la Georgie, 
qui determina les parficularites les plus caracteristi- 
ques du programme iconographique utilise 3 Cepen- 
dant, on peut aussi noter un certain nombre de 
motifs ;iconographiques inhabituels trouvant leur ori- 
gine dans l’art byzantin de la fin du XII e et du debut 
đu XIII e siecles lequel, comime on le sait, manifesta 
durant cette periode un interet accru pour la proble- 
matique liturgique. L’abondance de motifs liturgi- 
ques rares et varies sur leis peintures d’Axitala s’ex- 
plique tant par les contacts etroits existant entre 
rEglise armenienne-chalcedonienne et le patriarcat 
de Constantinople 4 que par la participatiion active a 
ГехесиИоп des fresques de deux peintres venus de 
Byzamce dont l’un decora l’abside du isanctuaire et le 
second les murs NorcT'et Sud. 5 

Dans le preseut article, nous exammerons suc- 
cessivement, conformement a la loigique de la deco- 
ration de l’eglise, les motifs symboliques les plus in- 
teressants dont Tetude semble en mesure de pouvoir 
enrichir considerablement nos connaissaences de l’ico- 
nographie byzantime a la charniere des ХП е et XIII e 
siecles. 


1. La Deisis avec Emmanuel 

Les voutes des arcs sous la coupole de reglise 
d’Axtala nous offrent les ancetres du Christ en bustes 
et en medaillons entoures d’une luxuriante vegeta- 
tion decorative dont les motifs semblent imiter divers 
sortes de fleurs. Ainsi relies entre еих, ces figures 
d’ancetres constituent une espece de rameau sugge- 
rant clairement un arbre genealogique. Elles sont re- 
parties en trois suiites de douze medaillons, disposees 
respectivement sur les intrados des arcs Sud, Nord et 
Ouest sous la coupole, tandis que celui de l’arc orien- 
tal. devant le sanctuaire comporte pour sa part treize 
medaiilons dans une disposition assez singuliere. 


2 И est p-lusiieurs fois temoigne qu’une meme inscrdp- 
tion est faite a la fois en grec et en georgien. 

3 Cf. Lidov A. M., Rospisi Ahtaly i iskusstvo armjan- 
-halkedonitov, Iz istorii drevnego mira i srednevekovbja, 
Moskva 1987. 121—136; Lidov A. M., O rospisi cerkvi Bogo- 
materi v ALtaie. Monumentalbnajn živopisb srednevekov- 
nogo Vostoka, Moskva 1991, 29—50. 

4 De toute evidence, les dioceses armeniens-chalcedo- 
niens etaient places sous de la juridiction du patriarche de 
Constantinople, cf. Arutjunova-Fidanjan V. A., Armjane- 
-halkedonity na vostočnyh granicah vizantiiskoi imperii, 
Erevan 1980, 62, 97—98. Fait remarquable, le seul represen- 
tant des eveches transcaucasiens aux conoiles ecclesiastiques 
de Constantinople du milieu du XII e s. fut Jean, l’eveque 
chalcedonien d’Ani (Lidov, Rospisi Ahtaly, 134). 

б Lidov A. M.. Mastera rospisei Ahtaly, Pamjatniki 
kulbtury. Novye otkrytija, Moskva 1992, sous presse. 
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Sur cet intrados le medaillon central represente 
le Christ Emmanuel, flanque de chaque c6te de la 
sainte Vierge et de saiint Jean-Baptiste respective- 
ment suMs de leurs parents: au nord Joachim et 
Anne et au sud Zacharie et Elisaheth. On trouve 
encore quatre medaillons de chaque cote, mais leurs 
bustes sont presque totalement effacees et on ne peut 
pas les identifier. Tous ces saints, apparaissant ici 
en qualite d’ancetres, etaient representes de front 
avec les mains ouvertes devant la poitrine. Nous ne 
connaissons aucune analogie directe a cette facon de 
traiter le theme de la Deisis ni dans les monuments 
byzantins, ni dans les monuments georgiens. И est 
vrai que, Гоп retrouve certains elements isoles de ce 
systeme d’images dans des programmes iconographi- 
ques byzantins des XI e — ХШ1 е ss. Ainsi, on rencon- 
tre assez souvent dans la zone unissant la croisee au 
sanctuaire les figures symboliquement liees entre el- 
les, mais dsolees du podnt de vue de la composition, 
d’une Deis'is a trois personnages, Emmanuel, Joachim 
et Anne (ces deux derniers generalement representes 
sur les faces frontales des arcs sous la coupole). A 
Axtala, le peintre a du s’adapter aux arcs transcauca- 
siens en gradins et a reuni ces elements essentiels 
du systeme traditionnel byzantin en une seule com- 
posifion originale dont le contenu symtoolique meriite 
une etude к part. 

L’image de Jesus-Chrdst Emmanuel au centre de 
la composition de la Deisis presente de nomtoreuses 
particularites iconographiques rares. Nous connais- 
sons des images du jeune Christ datant deja de Геро- 
que padeochretienne, mais les images isolees d’Emma- 
nuel ne se repandent dans les programmes icono- 
graphiques byzantins qu’a partir du XI e s., lorsque 
se develoippe de nouveau systeme de decoration de 
reglise oriente vers une concretisation croissante des 
thernes iiturgiques. 6 7 8 Emmanuel est invafiablement 
peint pres du sanctuaire: sur Гагс devant rautel, au- 
-dessus de la conque, sur la voute du bema ou dans 
la prothese. L’image de rEnfant sans defense etait 
mterpretee par la theologie toyzantine comme un 
symbole eloquent de rincarnation et du sacrifice re- 
dempteur, comime Timage la plus fidele de l’agneau 
eucharistique. Cette interpretation fut арриуее par 
de nomtoreuses citations des Peres de rEglise lors du 
concile de Constantinople en 1156—1157, lequel fut 
d’ailleurs specialement consacre a la problematique 
ldturgique. 7 

Le contenu sym]bolique principal de la Deisis 
etait dmtialement determine par les idees de la glo- 
rification et du salut incarnes par les personuages 
de la Vderge et de saint Jean-Baptiste se tenant 
devant le Seigneur celeste auquel ils adressent une 
priere pour le salut du genre humain. 8 L’apparition 
dans la Deisis de rimage d’Emmanuel, rappelant 
l’existence humaine et les souffrances du Christ, 
renforca Че sens liturgique de la composition. Si dans 
la Deisis traditionnelle les themes de rincarnation et 
du sacrifice redempteur ne donnaient pas lieu a des 
figurations picturales, dans la »Deisis avec Emma- 
nuel«, comme dans la liturgie, ils jouaient un rdle 
non moiins important que сеих de la glorifiication et 
du salut. 

Le plus anoien exemple de la »Deisis avec Emma- 
nuel« dans 'la peinture monumentale byzantine est 
fourni par les fresques de la fin du XII e s. dans 


6 Walter Chr., Art and Ritual of the Byzantine Church, 
London 1982, 164-225. 

7 Cf. Babić G., Hristološke raspre u XII veku i pojava 
novih scena u apsidalnom dekoru vizantijskih crkava, Zbor- 
nik za likovne umetnosti 2 (Novi Sad 1966) 27—28. 

8 Bogyay Th., Deesis, Reallexikon zur byzantinischen 

Kunst, Bd. I (Stuttgart 1966), 1178—1186; Mysl;ivec I., Pro- 

ishozdenie »Deisusa«, Vizantija, Južnye slavjane i Drevnjaja 

Rusb. Zapadnaja Evropa, Moskva 1973, 59—63. 


l’eglise des Saints-Anargyres a Kastoria: Emmanuel 
у est represente en pied dans la niche de la prothese 
avec, de part et d’autre, la Vierge et saint Jean-Bap- 
tiste^ sur le mur Est. 9 A la fin du XII e s. apparait 
aussi la composition appelee »Adoration de l’Agneau«, 
variante du theme de »l’Office des isaints Peres«, oii 
la patene represente non pas le pain sacre, mains le 
Christ Enfant personnifiant le sacrifice eucharisti- 
que. 10 C’est precisement a la charniere des XII e et 
ХШ е ss. que le theme d’Emmanuel, incarne a l’aide 
d images diverses ou incorpore a des compositions, 
acquiert une importance exceptionnelle dans les pro- 
grammes iconographiques. Tout porte a croire que la 
composition de la »Deisis avec Emmanuel« creee au 
debut du ХШ е s. a Axtala, refiletait les toutes demi- 
eres tendances de l’iconographie ibyzantine. 

Ш faut signaler un autre aspect de ila symbolique 
du personnage d’Emanuel a Axtala. Represente au 
centre de l’arc devant le sanctuaire, dil marquait 
reritree đans l’espace de celui-ci. Fait remarquable, 
les fresques d’Axtala comportent une deuxieme 
image d’Emmanuel disposee sur le mur Ouest, dans 
la lunette surmontant l’entree de reglise. Ces deux 
images d’Emmanuel se trouvent iainsi au-dessus des 
deux entrees et divisent l’espace de l’eglise confor- 
memerit a son degre de sacralite: le narthex du naos 
et le naos sanctuaire. On peut troiuver rexplication 
de ce fait chez les theoilogiens byzantins qui com- 
parent l’entree de reglise a l’entree du Christ en ce 
monde. 11 Parmi les fresques byzantines plus ancien- 
nes, on connait d’ailleurs de tel'les images d’Emma- 
nue/1, dont la naissance marque le dbbut du salut dis- 
posees au-dessus de l’entree de l’eglise. Mais dans le 
programme iconographique d’Axtala ce sujet, repete 
deux fois, est traite avec une insistance particuMere. 

C’est sans doute le milieu armenien-chalcedonien 
qui est aussi a l’origine dans la Deises d’Axtala d’un 
motif sans analogue dans les programmes iconogra- 
phiques byzantins. Nous avons ici en vue les images 
de Zachariie et d’Elisabeth figurees dans des medail- 
lons an-dessous de sant Jean-Baptiste. Si rapparition 
de Joachim et d’Anne derriere la Vierge, au nornbre 
des ancetres, est facile a comprendre, Taddition 
d’images representant les parents de saint Jean-Bap- 
tiste exige une ехрИсаМоп. Nous trouvons celle-ci 
dans le Commentaire de VEvangile concordant de 
saint Ephirem Syrus: »Et le Saint-Esprit, qui s’est 
pose sur Lui pendant le Bapteme, a atteste que c’est 
Lui le Pasteur: car c’est a travers Jean qu’il a recu 
la dignlite de prophete et de pretre. II avait recu la 
digriite гоуаЧе de ia maison de David de par sa 
naissance, car il est ne de la maison de David, mais 
II a recu la pretrise de la maison de Levi de par sa 
seconde naissance lors de son bapteme du fiils d’Aa- 
ron. Celui qui croit deja qu’Il a eu sur la terre une 
secoride naissance, que celui-la ne doute pas que par 
cette seconde naissance II a accepte la pretrise de 
Jean. 12 Cette interpretation du bapteme comme une 
seconde naissance justifiait theologiquement la re- 
presentation, parmi les ancetres du Christ, des parents 
de saint Jean-Baptiste qui ont transmis a leur fils la 
pretrdse hereditaire jadis accordee aux descendants 
d’Aaron. 

Cette interpretation s’est d’ailleurs reflectee 
dans riconographie byzantine. Sans nous aventurer 
dans un ехатеп detaille de ce probleme qui n’a pas 

9 Pelekandis S., Chatzidakis M., Kastoria. eđ. Byzan- 
tine Art in Greece, Athens 1985, 34. 

10 Baibie, Hristološke raspre, 11—29; Walter, Art and 
Ritual, p. 200—214; Garidis M., Approche »realiste« dans la 
representation du Meiismos, Jahrbuch der osterreichischen 
Bvzantinistik, Bd. 32/5 (Wien 1982) 495—502. 

11 Par exemple dans la Mystagogie de Maxime le Con- 
fesseur: cf. Migne J. P., Patrologia graeca, t. 91, col. 688. 

12 Ephraem Syrus, Commentaire de VEvangile concor- 
dant, IV. 







encore ete etuđie, citons deux exemples se rapportant 
a une epoque reculee. On peut encore vodr dans Ге- 
glise Santa Maria Antiqua, a Rome, une composition 
du YIII e s. sur laquelle la Vierge a l’Enfant, repre- 
sentee en pied, est entouree a drodte et a gauche, 
d J Anne tenant la jeune Marie et d’Elisabeth tenant 
Jean-Baptiste enfant. De sa main droite Jean, benis- 
sant l’enfant Jesus, rappelle clairement le Bapteme. 13 
Dans une miniature du IX e s. ornant un manuscript 
de la Topographie chretienne de Cosmas Indicople- 
ustes, la Vierge disposee a la droite du Christ et saint 
Jean-Baptiste, Zacharie et Elisabeth, representes de 
front, a sa gauche. 14 Au-dessus d’eux, dans des me- 
daillons, figureut Simeon et la prophetesse Anne qui 
accueillirent les premiers l’Enfant Jesus quand il fut 
presente au Temple de rAncien Testament. L’idee 
d’iune continuite de 'la pretrise du Nouveau Testament 
par rapport a celle de ГАпс1еп Testament trouve ici 
une illustration assez claire. Toutefois, les program- 
mes iconographiques byzantins n’offrent aucune in- 
carnation du theme des ,,deux naissances” aussd de- 
monstrative que celle d’Axtala. Les theoilogiens by- 
zantins preferaient disserter sur la royaute et la 
pretrise hereditaires du Christ, sans mettre l’accent 
sur sa seconde naissance. C’est ainsi qu’on vodt ap- 
paraitre a proximite meme du Christ les figures des 
roiis David et Salomon et-celles des grands pretres 
Aaron et Zaoharie. Dans certaines Deisis du XIV e 
siecle le Christ est meme simultanement revetu de 
l’habit d’empereur et de celui de patriarche. Ainsi, 
aiors au’une des faces semantiaues de 1а Deisis 
d’Axtala est parfaitem'ent concretisee, la seconde se 
rapportant a la seconde naissance, est par contre to- 
talement pa'ssee sous silence. 

Cette particularite de la composition d’Axtala 
n’est sans doute pas apparue sans une imfiuenee du 
milieu armenien ou le theme des »deux naissances« 
du Chiiist, utilise par les theologiens pour justifier la 
coutume de l’Eglise monophysite armenienne de feter 
le meme jour la Nafivite et le Bapteme du Christ, 
etait extremement populaire. Un d-es plus grands 
theologiens armeniens du ХИ е s., le cathoilicos Nerses 
Snorali, ecrivait a ce sujet dans son Enonce de la foi 
armenienne compose pour Гетрегеиг de Byzance 
Manueil Comnene »Puisque le Seigneur est ne char- 
nellement de la sainte Vierge, puis a nouveau ne du 
bapteme dans le Jourdain, et puisque deux evene- 
ments sont des nativites, bien que differentes par 
leur sacrement et leur temps: de meme ce n’est pas 
sans raison qu’il a ete etabli de les eelebrer ensemble 
afin qu’on se souVienne de la seconde naissance en 
meme temps que de la premiere. 15 

Cette idee theologique se reflete dans les monu- 
ments les pilus anciens de riconographie armenienne. 
Un Evangile d’Etchmiadzin en fournit un temoignage 
claire avee une mmiature du VI e s. represenfant le 
Bapteme ou le Christ apparait en tant qu’Emmanuel 
nouveau-ne. 16 Certains textes portent a croire que 
l’iidee de la seconde naissance jouissait deja avant le 
schisme d’une popularite particuliere en Armenie. 17 


13 Kondakov N. P., Ikonografija Bogomateri, t. I, Sankt 
Peterburg 1914, 307—308, ris. 208. 

14 Vat. gr. 699, f. 76. Lazarev V. N., Istorija vizantiiskoi 
živopisi, Moskva 1986, pl. 97. 

15 Hudobašev A., Istoričeskie pamjatniki veroučenija 
armjanskoi cerkvi, otnosjaščiesja k XII stoletiju, Sankt Pe- 
terburg 1847, 200. 

16 Le theme de la pretrise hereditaire du Chrdst est 
un des themes les plus importants dans le cycle de quatre 
miniatures qui commence par Г »Annonciation a Zacharie« 
et se termine par le »Bapteme«. On en trouvera une analyse 
detaillee avec citation des textes theologiques les plus inte- 
ressants dans: Mathews T. F., The Early Armenian Icono - 
graphic Program of the Ejmiacin Gospel, East of Byzantium: 
Syria and Armenia in the Formative Period, Washington 
1982, 199—215. 

17 Ibid., 210—212. 


Un interet accru pour cette idee parfaitement ortho- 
doxe a peut-etre subsiste meme apres le schisme 
parmi ies Armeniens chalcedoniens qui s’affirmaient 
etre les veritables heritiers de l’antique tradition na- 
tionhle et les fideles continuateurs des premiers 
maitres de l’Eglise armenienne. 18 II n’est pas exclu 
que ее traitement singulier de la »Deisis« dans l’eglise 
armenienne-chalcedonienne d’Axtala ait ete suscite 
par le desir des auteurs du programme ieonographi- 
que de souligner une idee qui ava.it acquis une im- 
portance exceptionnelle precisement en milieu ar- 
menien. 


2. Le trone-eglise 


Presque toute la conque de l’abside du sanctu- 
aire est occupee par une immense image de la Vierge, 
rEnfant siegeant sur un trone luxueux (fig. 1). La 
particularite le plus interessante de cette coimposition 
d’Axtala est l’image du trone dont ies parties faciales 
ont la forme de galeries a trois niveaux avec des 
arcades et des colonnes. Le trone est assimile a un 


ouvrage d’architecture. Cette interpretation semble 
tout a fait deliberee et ne peut etre considere comme 
un element purement decoratif. De toute evidence, 
les auteurs de la fresque ont cherche a degager un 
aspect particulier du contenu symbol,ique de la com- 
position. L’image de la Vierge a l’Enfant dans la 
conque de l’abside, exprimant l’idee centrale du dog- 
me de rincarnation du Veiibe-Logos, etait aussi in- 
terpretee au Моуеп Age comme une representation 
de l’Eglise ideale. Sans doute est-ce justement cette 
idee que souligne le programme iconographique đes 
fresques d’Axtala. 

L’exacfitude de cette explicafion est confirmee 
par le tissu blanc pose sur les coussins du trone. Cet 
element suscite une association d’iidee directe avec 
le tissu de drap blanc recouvrant l’autel et rappel- 
lant le l’inceul de Jesus inhume. Le centre du trone 


acquiert ainsi la signification d’un espace. Ainsi est 
reproduit a l’aide de moyens picturaux le theme, si 
populaire dans la poesie liturgique, de l’identifica- 
tion de la Vierge a l’eglise, »maison proprement 
amenagee du Seigneur«. 19 

Le theme de la »Vierge-Eglise« occupe de meme 
une place importante dans riconographie ibyziantdne. 
Mailheureusement, 11 n’a pas encore fait l’objet d’une 
etude speciaJle. Neanmoins la direction essentielle de 
son evolution est claire. Si dans les monuments de 
haute epoque ce theme est rendu au тоуеп d’une 
simpile juxtaposition des images de la Vierge et d’une 
eglise, сотте dans les miniatures du Psautier de 
Chloudov du IX e s., 20 dans l’art des XI e —XIII e ss. 
rinterpretafion devient plus subtile et moins evi- 
dente. Cette fresque de l’albside d’Axtala n’est pas le 
seul exemple d’assimilation du trone de la Vierge a 
une eglise dans la peinture du XIII e s. Nous trouvons 
une 'image semblable, particullierement expressive, 
dans la minliature d’un Psautier de la Bibliotheque 
publique de Leningrad (gr. 269) 21 ou un arc surmonte 
d’une coupole d’eglise semble surgir du dossier du 
trone. Sur une icone italienne concervee a Washing- 
ton, le trone, semblable a un edifice a plusieurs nive- 
аих, rappelle par sa forme le demi-cercle d’une abside 
de sanctuaire. 22 Ces exemples permettent de supposer 
que le motif du »Trone-Eglise« s’est repandu dans 
l’art precisement au XIII e s., qui se distingue jus- 
tement par une tendance a compliquer les solutions 


18 Voir : Artjunova-Fddanjan, op. cit., 55. 

19 Comparaison de Jean Damascene dans la II e ho- 
mielie »De la Naissance de la Mere de Dieu«. Migne, PG, 
t. 96, col. 689. 

20 Ščepkina M. V., Miniatjury Hludovskoi psaltyri, Mo- 
skva 1977, fol. 79, fol. 100. 

21 Lazarev, op. cit., pl. 419. 

22 Ibid., pl. 458. 




iconographiques et un interet accru pour la reinter- 
pretat'ion dans un contexte liturgique des interet 
accru pour sujets lies a la Vierge. 

Le theme de l’Eglise a trouve egalement des 
echos dans l’habit de la Vierge ou est soulignee l’im- 
portance des elements liturgiques: le bord du voile 
tout comme celui des manchettes est orne de deux 
bandes paralleles de couleur doree entre lesquelles 
sont peintes des croix. Ce motif decoratif est tradi- 
tionnel pour les vetements liturgiques byzantiins. II 
se repand a l’epoque post-iconoclaste et se ren- 
contre souvent dans les images d’etoles et d’oraires 
de diacre. Son sens symbolique est facile a com- 
prendre: les bandes paralleles evoquent la double 
nature et l’unite de Christ, tandis que la сгоах rap- 
pelle le sacrifice redempteur. 

Un autre element de l’habit de la Vierge possede 
probablement un contenu ! liturgique. Le bord de son 
voiile est orne de pendeloques qui ressemblent a des 
sortes de pinceaux disposes a egale distance l’un de 
l’autre. De telles pendeloques sont parfois represen- 
tees le long du bord inferieur des amicts et des etoles 
byzantins. Ce motif iconographique se rencontre au- 
ssi a la haute epoque byzantine dans l’habit de la 
Vierge, et dans certaines eompositions, il sert de 
signe distinctif singulier de la Vierge par rapport 
aux autres saintes femmes (par exemple, dans des 
scenes du Crudifiement). 

S'i le caractere liturgique de ce motif iconogra- 
phique n’a pas besoin d’etre demontre specialement, 
la question de son origine et de sa symbolique reste 
ouverte. A notre avis, iil faut en chercher les sources 
dans les vetements des grands-pretres de l’Ancien 
Testament recus comme une revelation de Ddeu et 
decrits en detail dans le livre de l’Exode. On у lit 
en particulier: »Tu feras aussi le rochet de l’ephod 
entierement de pourpre ... Et tu feras a ses bords 
des grenades de pourpre, d’hyacinthe, d’ecarlate et 
de cramodsi, tout autour, et des clochettes d’or en- 
tremelees tout autour . . . Et Aaron en sera revetu 
quand il fera le service, et on en entendra le son 
lorsqu’il entrera dans le lieu saint devant l’Eter- 
nel. . .« (Ех. 28, 31—35). Le bien-fonde de cette com- 


paraison est confirme par les images de haute epo- 
que representant les grands-pretres de l’Ancien Te~ 
stament. 23 Dans ces images, le rochet et l’ephod ont 
des rebords en zigzag. Fait caracteristique, les bords 
de l’habit de la Vierge sont egalement representes 
en zdgzag, et les pendeloques sont attachees aux dents 
exactement comme sur les images representant des 
habits de l’Ancien Testament. L’usage de ce motif 
iconographique a incontestablement un sens symbo- 
lique et concorde bien avec l’dđee dogmatique de la 
contdnuite de l’Eglise du Nouveau Testament par rap- 
port a l’Ancien/- 4 

Le Vierge Marie, qui a grandi dans le temple 
de l’Ancien Testament et fut a rorigine de l’histoire 
du Nouveau Testament, devient dans la theologie 
chretienne un symbole visifole de l’undte des Eglises 
ancienne et nouvelle. Celui-ci exprime l’idee d’un 
temple ideal hors du temps. Ce n’est pas sans raison 
que la Vierge est frequemment comparee dans la ро- 
esie liturgique au premier 'temple: le Tabernacle du 
Seigneur. 25 C’est sans doute dans ce contexte sym- 
bolique que doivent etre examines les elements li- 
turgiques de l’habit de la Vierge. Les doubles bandes 
et la croix sont etroitement lies au sacrifice du nou- 
veau Testament, tandis que les pendeloques-pinceaux 
sur les bords du voile doivent rappeler l’office de 
rAncien Testament. 

Toutefods, ces elements decoratifs n’ont pas un 
caractere o'bligatoire dans I’iconographie byzantine 
et sont relativement rares dans les monumeints du 
Caucase. Ils font partde, pour ainsi ddre, de rarsenal 
de reserve de motifs dconographiques utilises pour 
accentuer certains aspects symboIiques. L’importance 
marquee quli leur est attribuee dans l’image de la 
Vierge d’Axtala est incontestablement liee au đessein 
concret de l’auteur du programme. Tout en expri- 
mant i’idee de Гезрасе du sanctuaire au тоуеп de 
Га -rchitecture du trone, 11 a egalement rappele l’of- 
fice s’accomplissant dans cet espace a l’aide des ele- 
ments liturgiques figurant dans le veterment de la 
Vierge. 


3. Le Tugurium du Saint Sepulcre 

Sur le plan symbollque l’image de la conque 
est indissolublement liee a la »Communion des арб- 
tres« situee au registre suivant de la decoratdan du 
sanctuadre offrant une image eclatante de l’office 
celebre dans le temple celeste. Des deux cotes de la 
table d’autel figure le Chrdst qui, comme un eveque 
donnant la communion aux pretres dans le sanctu- 
aire tend le pain sacre a l’apotre Pierre et le calice 
a l’apotre Paul (fig. 1). 

L’element le plus remarquable de cette »Com- 
munion des apotres« d’Axtala, est le curieux cibo- 
rium place au-dessus de la table d’autel, assimile a 
une eglise, avec sa partie superieure en forme de 


23 Pour une đescription detaillee et une image repre- 
sentant Aaron figurent dans les codices les plus anciens de 
la Topographie chretienne de Cosmas Indicopleustes qui a 
pu etre une des sources principales des peintres medievaux 5 
voir: Redin E. K., Hristianskaja topografija Кохг>шу Indi- 
koplova po grečeskim i russkim spiskam, Iere partie Moskva 
1916, 294—297. 

24 Ce n’est pas le seul exemple de reinterpretation des 
vetements de rAncien Testament dans l’iconographie chre- 
tienne. Sur les representations de vetements rituels judai- 
ques dans certaines scenes du cycle christologique cf.: Revel- 
-Neher E., Les tissus iiturgigues dans les manuscrits byzan - 
tins: un probleme de transcription iconographigue, The 
XVII th International Byzantine Congress. Abstracts of Short 
Papers, Washington 1986, 291. 

25 Sur le development de ce theme dans les programmes 
iconographiques byzantins du XIII e s., voir: Dufrenne S., 
Venrichissement du programme iconographigue dans les 
eglises byzantines du XIII e siecle, L’art byzantin du KIII e 
•siecle. Symposium de Sopoćani, Beograd 1967, 40—41. 
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coupole reposant sur une base en rotonde. 26 Une telle 
comparaison trouve son origine đans d’anciennes in- 
terpretations liturgiques. 27 En outre, riconographie 
byzantine a commence tres tot a utiliser le ciborium 
en tant que symbole sucoint designant le temple, 
capable de remplacer une representation realiste de 
Tespace de l’eglise. 28 Cependant le ciborium en forme 
d’eglise n’est pas un motif traditionnel, son appari- 
tion aussi rare requiert, donc, une explication sup- 
plementaire de la »Communion des Apotres« d J Ax- 
tala. 

Sous ce rapport, il convient de preter attention 
a la forme dnhabituelle de la coupole surmontant le 
ciborium. Celle-ci est en parasol legerement pointu 
au sommet avec des aretes au relief marque en forme 
ctaubes. La couleur particuliere grisatre argentee, 
plus claire dans les parties protuberantes, cree Г1т- 
pression d’un revetement metallique dont la surface 
est divisee par de minces lignes en singuliieres pla- 
quettes separees. On ne trouve aucune coupole de 
ce genre sur les monuments byzantins, ni dans Гаг- 
chitecture caucasienne medievale. Toutefois, le ca- 
ractere etonnamment concret et indlvidualise de 
cette representation interdit d’y voir un produit de 
la libre fantaisie de Tartiste. 

Pour trouver la source de ce motif iconogra- 
phique, nons devous nous tourner vers des oeuvres 
plus anciennes de la peinture chretienne d'Orient. 
En effet, connaissons nous une representation de 
coupole analogue coincidant dans ses moindres de- 
tails, dans trois miniatures representant une eglise, 
illustrant (le Psautier de la reine Melisende 3 manu- 
scrit execute en 1131—1143 a Jerusalem dans le 
scriptorium qui se trouvait pres reglise du Saint 
Sepulcre. 29 En Госсиггепсе, roriginal est asseiz facile 
a identifier. L’enlumineur a represente la coupole 
du Tugurium erige au-dessus du lieu sacre qu’etait 
la tombe du Christ au centre de Ге -glise de la Resur- 
rection ou renlumineur devai't prier chaque jour. 30 
II est remarquable qu’en representant cette eglise de 
Jeriusaleim, le miniaturiste a combine la coupole du 
Tuguriuim et la rotonde a gradins de l’eglise de la 
Resurreictiion qui au XII e s. n’etait pas couronnee d’une 
coupoie. Cette combinaison creait ainsi une image 
complete de l’eglise du Saint Sepulcre, le sanctuaire 
le pius venere de la chretiente. 

On retrouve de meme dans rimage d’Axtala 
cette combinaison frappante d’une coupole a l’aispect 
recherche reposant sur une large base en rotonde. 81 
Nos derniers doutes ddsparaissent a la lecture du 
Pelerinage de l’higoumene Daniel, oeuvre datant du 
debut du XII e siecle, dans laquelle le Tugurium de 
Jerusalem est ainsi decrit: »Et en-haut, au-dessus 
de la petite caverne, est construit comme un beau 
petit palais sur piiiers, rond et ferre d’ecailles d’ar- 


26 Je remercie sincerement M. Radujko qui a attire 
mon attentiion sur cette particularite des peintures d ? Axtala. 

27 Krasnoselbcev N. F., O drevnih liturgičeskih tolko- 
vanijah , Odessa 1894, 64. 

28 Stojaković A., Arhitektonske skračenice u vizantij- 
skom slikarstvu, Zograf 13 (Beograd 1982) 61. 

29 Buchtall H., Miniature Painting in the Latin Kingdom 
of Jerusalem, Oxford 1957, pl. 3, № 4a, 5b, p. 139—140. 

30 On trouvera la description la plus đetaitlee du tu- 
gurium et de l’eglise de la Resurrection аих XI e —XII e ss. 
basee sur toutes les sources existantes dans: Vincent H, Abel 
F.-N., Jerusalem, t. 2, Paris 1914, p. 260—266. Des irnages 
byzantines de haute epoque representant le tugurium sont 
reproduites dans: Oonant K. J., The Original Buildings at 
the Holy Sepulchre in Jerusaiem, Speculum XXI (1956) № 1, 
pl. XVI. 

31 Les anciennes icones sculptees russes representant le 
Saint Sepulcre utilisent le meme procede iconographique: le 
ciborium у est couronne par une coupole a base rotondoide: 
Ryndina A. V., Osobennosti složenija ikonografii v drevne- 
russkoi melkoi plastike. »Grob Gospoden«, Drevnerusskoe 
iskusstvo. Hudožestvennaja kulbtura Novgoroda, Moskva 
1968, 223—236. 


gent dore a son sommet« 82 . C’est ce qui explique 
rimitation de plaquettes metalliques qu’on observe 
sur l’image de cette coupole a Axtala. 

L’assimilation du ciborium a l’eglise du Saint 
Sepulcre repose sur des bases symboliques profon- 
des. Le prototype de tous les ciboria chretiens est jus- 
tement le Tugurium de Jerusalem ou »ciborium« sur- 
montant le Пеи d’inhumation et de resurrection du 
Christ, car l’autel sur lequel on pose le ciborium est 
interprete en Orient chretien comme une image du 
Saint Sepulcre. Ainsi, le peintre d’Axtala a reproduit 
certains aspects reels de l’eglise de Jerusalem non 
seulemeint pour faire etalage de son erudition, mais 
aussi pour souligner le role prefigurateur de l’autel 
dans la »Communion des apdtres«. En outre, ces for- 
mes d’une eglise terrestre lui servent a rappeler le 
temple de la Jerusalem celeste dans lequel, selon les 
theologiens, le Christ et les apotres celebrent le sa- 
crement liturgique represente. 

Ce motif symbolique, dont les fresques d’Axtala 
sont le premier exemple, reapparait avec encore plus 
de force dans la »Commumon des apotres« de l’eglise 
de la Vierge a Peć (XIV e s.) 83 . Au centre de la com- 
posiition, entre deux autels sans ciboria, nous voyons 
une eglise reprodudsant la forme du tugurium et de 
la rotonde du Saint Sepulcre. Devant l’egHise se tient 
un seraphin a six ailes dont la presence suggere evi- 
demment le theme des portes du paradis gardees par 
un ange et rappelle que la »Communion des apotres« 
ne represente pas simplement une eglise, mais cree 
une image de la Jerusalem celeste. La comiparaiison 
entre ces deux monuments, sans rapport l’un avec 
rautre, d’Armenie et de Serfoie, parmet de parler 
de rexistence d’un motif ioonographique apparem- 
ment cree dans les mi!ieux ecclesiastiaues de la ca- 
pitade byzantine afin-de concretiser le theme de la 
digndte du Christ-pretre. L’evolution de ce motif est 
faCile a suivre: d’un leger accent dans les fresques 
du XIII e s. a une irnage intellectuelle complexe, nar- 
rative dans le monument de l’epoque des Paleologue. 
Son etude permet de degager un aspect de la Jeru- 
salem celeste encore prat'iquement inetudie dans 
riconographie chretienne orientale. 84 


Les createurs de la liturgie 

Le theme liiturgique est developpe аих deux 
registres inferieurs du sanctuaire ou sont represen- 
tes les saints eveques debout et de front. Сеих du 
premder regdstre sont de simples eveques, vetus de 
chasubles multdcolores ordinaires, tandis que сеих 
du seconid ont un statut plus eleve souligne par leurs 
chasubles blanches ornees de croix noires (polysta~ 
vria), insignes de leuir qualite de prelats. 

Leurs gestes des saints ne sont pas particulie- 
rement varies: dans la majorite des cas ils benissent 
de la main droite et tiennent dans la main gauche un 
Evangile ferme ou bien tiennent des deux mains un 
livre devant еих. Seuls deux personnages se deta- 
chent du second groupe. Au centre du second re- 
gistre, on a represente dans les trumeaux saint Ba- 
sile le Grand tenant un livre ouvert avec une in- 
scription grecque et saint Jean Chrysostome serrant 
contre lui la grande croix qu’il tient dans la main 
droite. Si la place occupee par les createurs de la li- 
turgie au centre de la rangee des saints eveques est 


32 Pamjatniki literatury Drevnei Rusi. XII vek, Moskva 
1980, 34. 

33 Stojaković A., Pokušaj određivanja realnih vrednosti 
jednog slikanog arhitektonskog tipa, Zbornik Arhitektonskog 
fakulteta VI (Beograd 1960/1961) 3—12. 

34 Les representations occidentales ont ete bien mieux 
etudies: Immagini della Gerusalemme celeste dal III al XIV 
secolo, Milano 1983. 










parfaitement traditionnelle pour l’art byzantin, le 
livre ouvert et la croix sont tout a fait exceptionnels. 35 
Essayons donc de reconstruire le dessein des auteurs 
du programme iconographique. 

Lhnscription sur le livre de saint Basile — 
,.0 0 0© HMON TON OVPANION APTHN ТРОФ .. 

— est identifiable (fig. 2). Elle represente les pre- 
miers mots de la priere que le pretre prononce au 
debut de la liturgie, lors de la preparation des saintes 
especes: »O Dieu, 6 notre Dieu. notre pain celeste, 
nourriture. . .« Les premiers mots de cette prdere 
sont assez souvent reproduits sur les rouleaux Htur- 
giques dans »L’office des saints Peres«, composition 
qui se repand largement a partir de la fin du XI e s. 
et remplace da-ns les programmes des sanctuaires les 
images frontales traditionnelles des saints eveques. 36 
Tournes de trois-quart, penches sur des rouleaux 
ouverts contenant des inscriptions liturgiques, les 
eveques officiants incamaient de facon plus claire 
et plus concrete la doctrine theologique qui disait 
que les saints representes dans le sanetuaire parti- 
cipent a la liturgie celeste. Toutefois, les images 
frontales consacrees par une vieiille tradition con- 
servent une part de leur attrait en raison sans doute 
de 'leur plus grande representativite et de leur ca- 
ractere memorial pius prononce. Fait noitodre, les 
deux themes, bien que possedant une meme symbo- 
lique originale, sont parfods combines dans une meme 
fresque. II arrive que les eveques d’une meme ran- 
gee soient representes tantot de front tantot de trois- 
-quarts. 37 L’image de Basile le Grand a Axtala nous 
fournit un rarissime exemple de combinaison des 
deux approches iconographiques dans la meme fi- 
gure. En inscriiivanit les paroles d’une priere litur- 
gique sur le 'livre ouvert, l’auteur du programme sou- 
ligne que les saints eveques sont representes non 
seulement en tant que les fondateurs de la doctrine 
de la foi chretienne, mais aussi en tant que les par- 
ticipants du sacrement liturgique. 

La meme idee est exprimee par ia figure de 
sainit Jean Chrysostome. Les dimensions de la croix, 
sa forrne caracteristique avec une barre transversale 
superieure attestent que le saint tient non une eroix 
instrument de supplice, mads une croiix liturgique 
que le pretre pirend sur l’autel a la fin de I’office et 
donne a baiser aux fideles. Ce faisant, le pretre tient 
la croix exactement au centre de sa poitrine, corame 
le fait saint Jean Chrysostome sur la fresque d’Ax- 
tala. L’auteur du programme iconographique a ainsd 
designe un rite concret de l’office divin. II a choisi 
pour saint Basile la priere du debut de la liturgie 
et pour saint Jean le riite qui clot l’office. A Taide 
de ces deux images inhabitueffes il a cherche a con- 
struire une image symbolique de Tacte liturgique, 
compose de prieres et de rites que les sa'ints eveques 
accompfissent avec le grand-pretre Jesus-Christ dans 
Teglise celeste. 


35 Malgre toute leur rarete, ces motifs iconagraphiques 
ne sont pas uniques dans l’art byzantin. Par exemple, la 
croix que tient Jean Chrysostome figure aussi dans les pedn- 
tures muraleis de Sarnari en Messenie (fin du XII e s.) ou le 
saint eveque est egalement represente de front au centre de 
l’absiide du sanctuaire: Skawran K. M., The Development of 
Middle Byzantine Fresco Painting in Greece, Pretoria 1982, 
pl. 189. 

36 Ees inscrdptions sur les rouleaux liturgdques ont ete 
analysees dans: Babić G. — Walter Chr., The Inscriptions 
upon Liturgical Rolls in Byzantine Apse Decoration, Revue 
des etudes byzantines 34 (1976) 269—280. 

37 Cette combinaison etait egalement prevue pour les 
pemtures d’Axtala. Sur le mur Nord đu bema est conservee 
la couche mitiale du platrage avec une esquisse representant 
un saint eveque simultanement de front et de trois-quarts. 
Au cours du travail, ce projet fut modifie, et on a applique 


5. La priere pour le fondateur 

L’idee^ d’eglise celeste est egalement presente 
dans la decorafion de la niche du synthronon au 
centre du premier registre du sanctuaire. On у voit 
la figure de la sainte Vierge Orante 38 qui, de tous ses 
types iconographiques, etait celle qul incarnait le 
plus fortement l’idee d’eglise, d’office ecclesiastique. 
Sous ce rapport, on remarque que l’image de la Vi- 
erge Orante apparait precisement aux XIT—XIII e ss. 
dans certaines variantes de 1 »Office des saints Pe- 
res«. 39 D’ailfeurs, la Vierge est egafement represen- 
tee dans les fresques d’Axtala parmi les saints eve- 
ques participant a Ta liturgie. Le prelat terrestre, 
assis pendant Toffice sur le synthronon representant 
la Vierge Orante, fait en effet figure d’image du 
Chriist-prelat cel6brant la liturgie dans l’eglise ce- 
leste. 40 Dans l’espace du synthr6non, selon le dessein 
de l’auteur du programme, les liturgies terrestre et 
celeste devaient constituer un tout indivisible, en 
creant Timage d’une Eglise integrale ideale. Fait si- 
gnificatif le theme de l’unite des rites celestes et ter- 
restres ressort egalement de la priere reproduite sur 
le livre de saint Basile, ou le pretre terrestre prie le 
Chrdst d’accepter les saintes especes preparees dans 
»f’autel de sacrifice tout celeste«. 

La symibolique du synthr6non permeit de com- 
prendre pourquod Tdnscriptdon concernant le fouda- 
teur a ete disposee exactement au~dessus de la 
niche de fa stalle des eveques. ЕШе oomportadt trois 
lignes dont seuls quelques mots sont encore lisiibles 
. ..BOH0E TO AOVAO [X]ON HOANN ...” ce qui 
sdgnifie ». . . adde ton serviteur Jean . . .« 41 Ce Jean 
(que mentionne Tinscription) peut etre identifie au 
fondateur du monastere Ivane Mxargrdzeli. 42 La po- 
sition de Tmscrfption et TaJbsence de portrait du fon- 
dateur portent a croire que la priere adressee a Dieu 
n’etait pas prononcee au nom d’Ivane Mxargrdzeli 
lui-meme. Elle semible avoir ete pfacee dans la bouche 
de la Vierge Osrante qui levait les bras au ciel dans 
un geste de priere intense, et dans cefle des saints 
eveques celebrant la liturgie dans f’eglise cefeste, 
disposes de part et d’autre de cette inscription. Cette 
priere adressee a Dieu, lui demandant d’aider Ivane, 
devadt etre prononcee lors de chaque liturgie eucha- 
ristique dans Teglise d’Axtala. Ce genre de prieres 
pour le salut des fondateurs est traditionnelfe dans 
Toffice divin chretien d’Orient. Dans Tidee de f’au- 
teur du programme iconographique d’Axtala, Tins- 
chiption au-dessus du synithr6non liait Tun a l’autre 
deux monde fdturgiiques, la priere d’une eglise ter- 
restre concrete etant арриуее par celle de l’eglise 
celeste. 

Ш faut remarquer que les motifs iconographiques 
examines (le trone, le ciborium, les auteurs de li- 
turgies, Tinscription) sont disposes Tun au-dessus de 
Tautre sur quatre registres et constituent en queilque 
sorte Тахе central du programme iconographique de 
Tabside. Ils sont incontestablement lies par un meme 


une nouvelle couche de platre qui a regu une image uni- 
auement frontale. 

38 L’etat fragmentaire de Timage ne permet pas d’etab- 
lir si la Vierge portait sur sa poitrine un medaillon avec le 
C hris t -Emmanuel. 

Đurić S., Some Variants of the Officiating Bishops 
from the End of the 12 th and the Beginning of the XIII th 
Century, Jahrbuch der osterreichischen Byzantinistik 32/5, 
481—489. 

40 La comparaison du prelat siegeant sur le syntbr6non 
au Christ se rencontre a maintes reprises dans les exegeses 
liturgiiques byzantines. Par exemple: Migne, PG, t. 155, col. 
721. 

41 Cette inscription a demi-effacee a ete lue par F. V. 
Chelov-Kovediaiev. Qu’dl en soit ici remercie. 

42 Le caractere tres solennel marque de Tinscription ne 
permet pas de supposer que Jean etait le nom de l’artiste. 
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dessein. L’auteur de la fresque introduit dans le 
systeme ioonographique avec esprit de suite et tact 
une serie de motifs non traditionnels qui devaient 
perimettre une perceptiom plus aigue, plus concrete 
et intellectuellement plus intense des images litur- 
giques, transformer certains symboles austeres en 
des textes poetiquement plu;rivoques. L’auteur du 
programme iconographique d J Axtala propose une so- 
lution brillante a sa miniere (une solution) precise et 
artistiquement complete et achevee, au probleme 
pose par la speculatian byzantine a la charniere de 
Х1Р et XIII e ss., aspirant a la fois a une renovation 
spirituelle et a une preservation minutieuse des fom- 
dements dogmatiques. 

6. L’dmage du temple de ГАпсгеп Testament 

Une particularite importante du programme des 
peintures murales d J Axtala est le cycle de la Vierge 
situe dans la partie superieure du mur Nord. Le tym- 
pan est occupe par une grande composition de »La 
Nadssance de la sa-inte Vierge« sous laquelle sont 
disposees trois scenes rappelant les images d’encad- 
rement des icones hagiographiques et representant 
»Saint Joachdm lisant le ldvre des douze triibus d’Is- 
rael«, »les Offrandes refusees«, »la Benediction đes 
pretres«. Sur le versant oriental contigu de la voute 
Nord se trouvait une »Presentation au temple«. La 
presence d J| un сус1е dedie a la Vierge dans regl'ise 
d J Axtala est fac'ile a comprendre, pudsque celle-ci 
est consacree a la Vierge. 43 Cependant, le choix des 
scenes representees et leur ordre de disposition ont 
de quoi surprendre. 


43 L’egtise monophysite du XII e s. etait deja consacree 
a la Vierge. Apres la remise du monastere entre les mains 
des chalcedoniens et la reconstruction de l’eglise, cette dedi- 
cace fut conservee. En temoigne clairement le colophone de 
1227 de Simeon Piinžaxankeci et rinscription de 1247 au 
monastere Matesovank ou est mentionnee »la Vderge de 
Plinžaxank«. Mais les sources medievales n’attestent pas la 
fete mariale. Aux XIX e —XX e s-s. les fetes patronales dtaient 
celebi’ees le 15 aout (la Dormition) et le 8 septembre (la 
Naissance de la Vierge). 


»Joachim ldsant le livre« et la »Benediction des 
pretres«, si solennellement presentees dans les fre- 
sques d J Axtala, etaient rarement representes dans 
ce cycle. 44 Par ailleurs, la disposition des scenes ne 
correspond pas a la chronalogie des evenements. Se- 
lon le »Protevangiile de Jacques« la repudiation des 
offrandes a eu lieu avant le recours de Joachim au 
livre des douze tribus. Or dans la fresque d J Axtala 
celui-ci Vient. en premier tanidis que »Les Offrandes 
refusees« occupent la seconde place au miilieu đe la 
rangee (fig. 3). La mise en valeur speciale de cette 
derniere scene figurant au centre du registre ne 
peut etre expliquee uniquement par la notoriete de 
son sujet. Nous pouvons aussi у voir une intention 
determinee des auteurs du programme iconogra- 
phique. 

La composition des »Offrandes refusees«, se sub- 
diviise clairement en deux parties: le grand-pretre 
debout devant la porte fermee du temple est repre- 
sente dans celle de droite, et dans celle de gauche 
on vodt Joachim et Anna s’eloignant du temple. Dans 
cette scene le theime du temple va de pair aVec celui 
de la sterilite, cause de la repudiation des offrandes. 
Ce second theme, rappellant le prodige de la nais- 
sance de Marie, elue de Dieu, figure aussi dans la 
premiere scene du cycle, »Joachim lisant le liivre 
des douze trfibus«. En outre, cette composition ех- 
prime, jplus concretement qu J aucune autre scene de 
la vie de la Vierge, l’idee de Г -anciermete de la fa- 
miile de Marie. Comrne on le sait, l’idee de rancien- 
nete de la famille a acquis une importance particu- 
llere dans ia tradition chretienne car elle permettait 
de justifier lle messianisme royal du Ohrist qui des- 
cendait »humainement« du roi David en personne. 

Le theme du temple quant a iui est deveioppe 
dans la troisieme comiposition, a Гех1гете drolte, ou 
est representee la benediction de Marie par les pre- 
tres de ГАпсшп Testament inaugurant lla serie des 
scenes liees au service de la Vierge dans ile tempile. 45 
On doit ici se rappeler de nouveau, que selon les 
interpretations medievales refletees par certains tex- 
tes, Marie sert de pont entre les eglises de TAncien 
et du Nouveau testament: vierge immaculee qui a 
grandi dans le temple des Juifs, elle deviemt elle- 
-meme la demeure du Vertbe, le »temple« du Christ. 
Ainsi, les trois compositions consacrees a la Vierge 
soullgnent les deux idees fondamentales de la ma- 
riologie chretienne d’Orient: ranciennete du clan ro- 
yal de Marie et le lien imcorruptible de la Vierge 
avec le temple, 48 themes procedant Гип et Tautre de 
la composition centrale. 

La poisition centrale des »Offrandes refusees« est 
aussi motivee a notre avis par le caractere litur- 
gique de cette composition, qui se manifieste par 
certains details expressifs. Ainsi Joachim tient, ар- 
porte сотте offrande, un agneau de sacrifice de 
l’Ancien Testament, symbole un!ivoque du Christ 
crucifie, prototype du sacrifice liturgique (fig. 3). 

Cependant la particularite la plus eclatanlte et la 
plus extraordinaire des »Offrandes refusees« d J Axtala 
est la representation du temple de Jerusalem. 
Dans les compositions georgiennes preservees repre- 
sentant les »Offrandes refusees« (fresques d’Ateni, 
fin du XI e s.. et de Bertubani, debut du XIII e s.), le 


44 Lafontaane-Dosogne J., Iconographie de VEnfance de 
la Vierge dans VEmpire byzantin et en Occident, t. 1, Bru- 
xelles 1964, 61—62, 128—132. 

45 II est notoire que dans certaines variantes icono- 
graphiques de cette scene la table a laquelle sont assis les 
pretres est assimilee a un autel. 

46 L’attention accrue pretee a ces sujets est typique 
des cycles mariaux byzantins. Un des exemples les plus 
anciens est fourni par les peintures de Castel Seprio: Leveto 
P. D., Marian Theologg behind the Frescoes in Sta Maria 
al Castel Seprio, Eleventh Annual Byzantine Studies Confe- 
rence. Abstracts of Papers, Toronto 1985, 12—13. 
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temp'le de rAncien Testament est schematiquement 
represente par un autel avec ciborium. La fresque 
d’Axtala offre une interpretation beaucoup plus com- 
plexe: une porte fermee richement decoree, un arc 
sur de hautes colonnes a chapiteaux mettant en va- 
leur le personnage du grand-pretre, un autel incru- 
ste de marbres polychromes. Les formes en gradins 
de ce dernier permettent de comprendre la source 
de cette image concrete. Le peintre a reproduit Гаи- 
tel 'du tempte de Jerusalem de Герорие d'Herode 
connu du monde chretien grace a la description de 
Joseiphe Flavius. 47 Le texte de Josephe explique aussi 
d’autres details de la fresque d’Axtala qui repro- 
duit, dans la mesure ou riconographie byzantine le 
permettadt, l’aspect historique authenitique du temple 
de rAncien Testament qui selon les theologiens, pre- 
figurait, l’autel du Nouveau Testament. Ce genre 
d’approche iconographiaue est rare et caracterise 
surtout les monuments constantinopolitains 48 qud se 
distinguent par une precision »philologique« parti- 
cuiiere par leur desir d’etre plus concrets, pheno- 
mene artistique des XI e —XIFss. indissolublement lie 
a rattention accrue pretee аих aspects liturgtiques 
de l’image. 

C’est sans doute dans ce contexte qu’il convient 
d’examiner t’image d’une tampe a huite suspeudue 
au-dessus de l’autel dans »les Offrandes refusees« 
d’Axtafa. Cette lampe jouait un role tres important 
dans l’office judaique. 49 On l’allumait avec le feu de 
rautel de sacrifice et elfe brufait jour et nuit en 
svmibofisant la presence eternefle de Dieu dans le 
sanctuaire. Sans doute est-ce justement ce rite que 
nous rappelle l’auteur des »Offrandes refusees« en 
ajoutant a la composition cet efement nouveau non 
traditionnef. Mais il ne fait pas simplement etalage 
d’erudition, tif confere aussi un sens symbofique par- 
ticutier a l’image de la lampe. Celfe-ci, est presentee 
dans un encadrement architectural original et se de- 
tachamt cfairement sur rarriereTond brun-rouge, oc- 
cupe dans la composition une place beaucoup plus 
significative que ne le suipposerait un simpfe role 
de detai/l purement illustratif. 

On peut supposer que cette fampe de la fresque 
d’Axtala prefigure fa sainte Vierge qui vit au temple. 
Duranit roffice de fa Naissance de fa sainte Vierge, 
evenemeint represente par fa composiition principale 
se trouvant au-dessus des »Offrandes refusees«, la 
Vierge est proclamee lampe. Chez Andre de Crete 
nous trouvons une identification pfus concrete: »Tu 
es benie entre toutes les femimes, toi que le perspi- 
cace Zacharie avait pre-vue dans fa fampe d’or ornee 
de sept luminaires, c’est-aHdire brilfant des sept dons 
de l’Esprit divin« 50 . II est remarquable que fa Vierge 
soit comparee precisement a la fampe a sept lumi- 
naiires du temple de l’Ancien Testament. L’image 
d’Axtafa sembfe etre une incarnation visible de ce 
texte ecclesiastique. II est ifacile d’etablir un fien 
symbolique entre fa fampe dans »Les Offrandes re- 
fusees« et l’image de la jeune Marie nourrie par un 
ange dans fe sanctuaire du temple de Jerusalem dans 
fa scene de fa »Presenitation au tempfe« iffustree a 
proximite sur le pfan incline oriental de la voute. La 
jeune Marie у est egafement representee dans une 
niche semicircufaire :particuifiere au sommet du sanc- 
tuaire en gradins. Ces deux motifs iconographiques 

47 Olesnickii A. A., Vethozavetnyi hram v Ierusalime . 
Sainkt Peterburg 1889, 483; Iosif Plavii, Iudeiskie drevnosti, 
vol. 2, Sankt Peterburg 1990, 183. 

48 Nous trouvons un traitement identique du temple 
de l’Ancien Testament dans le manuscrit constantinopolitain 
des homelies de Jacaues Kokinobaphos (Vat. Gr. 1162, f. 

8 v). 

49 Cf. la description de cette lampe dans l’Ancien Te- 
stament: Ех. 25, 31—37; 27, 20—21; Lev. 24, 2—4. 

50 Cette comparadson figure dans l’homelie de ГАппоп- 
ciation d’Andre de Crete: Migne, PG, t. 97, col. 900. 


entremt ainsi en correlation entre еих en tant que 
prefiguration mystique et figuration historique evo- 
quant le sejour de fa Vierge dans le temple de ГАп- 
cien Testament. Sous ce rapport, il est remarquable 
qu’une miniature du XIPs. representant la »Presen- 
tation au temple« nous montre un serviteur en train 
d’accrocher dans le temple des lampes affumees qui 
svmbolisent incontestablement ici fa sainte Vierge. jl 

L’exactitude de rinterpretation proposee de la 
lampe d’Axtafa est confirmee egalement par une 
miniature d’un manuscrit des homelies de Jacques 
KokLinobaphos illustrant les »Offrandes refusees. 
Dans cette image, fournissant une des milleures ana- 
fogies iconographiques de la composition d’Axtala, 
le rdle de la lampe est joue par un flot de lumiere 
tombant sur fes degres de l’autel qui symbofise de 
meme fa Vierge dont un chant ecclesiastique dit 
qu’e'lle est »une source repandue par Dieu« 52 . Les 
exemples preserves permettent d’affirmer que la re~ 
presentation du symbole de la Vierge au-dessus de 
l’autef dans les »Offrandes refusees« etait assez tra- 
ditdoinnefle. La forme du symbole n’etait pas stric- 
tement fixee, mais le contenu fondamental du motif 
iconographique demeurait invariable. 

Dans fes fresques d’Axtatla, la lampe en tant 
que symbofe de la Vierge perrnet de mieux com- 
prendre la logique de la disposition deis scenes du 
cvcle qui lui est consacre. Dans lets »Offrandes refu- 
ses« le sacrifice de l’Ancien Testament est repudie, 
les portes sont fermees, et le luminaire ne fait que 
prefigurer fe futur sejour de fa Vierge dans le tempile. 
Dans fes scenes suivantes — la »Benediction des 
pretres« et la »Presentation au temple« —- les mini- 
stres du temple recoivent le don de Joachim et Anne; 
rhistoire du vrai sacrifice commence et en meme 
temps celle ide la liturgie chretienne. Un rdile consi- 
derable est attrilbue dans ce desseiin iconoigraphique 
a l’image du teimpfe de Jerusalem. En reproduisant 
des elements architecturaux reefs du temple d’He- 
rode et en rappelant les particularites du rite judai- 
que, les auteurs du programme iconographdque nous 
proposent une presemtation artistiquement aehevee, 
symjbofiquement reflechie et historiquement exacte 
du theme central đes fresques d’Axtala, »La Vierge- 
-Eglise«, en soulignant l’unite des temples de l’An- 
cien et du Nouveau Testament, le role de la sainte 
Vierge dans rinstauration du sacrement liturgique 
et fmailement la signification parficuTiere de la con- 
secration de l’eglise d’Axtala a la Mere de Dieu. 

7. Le geste de la Vierge affligee 

Juste en face du cycle de la Vierge, dans le tym- 
pan du mur Sud, figure l’enorme camposition de 1а 
»Nativite« (fig. 4), qui comibine symboliquement dans 
son programme iconographique des scenes mariologi- 
ques et chriistologiques. 53 Au centre de fa composi- 
tion, sur le fond bleu fonce d’une granide grotte, est 
representee la sainte Vierge allangee sur une couche 
rouge pourpre. A sa droite se trouve une creche 
richement decoree contenant l’enfant Jesus envelop- 
pe dans les fanges. A gauche on lit une inscription 
en grosses lettres asomthavruli »Nativite du Christ«. 
Au-dessus de fa face de la Vierge est suspendue une 
etoife a huit branches d’ou surgit un гауоп de lumi- 
ere tombant sur l’enfant. Le role particulier du 


51 Stornajolo C., Miniature delle Omilie de Giacomo 
Monaco (Cod. Vat. gr. 1162), Roma 1910, pl. 29. 

52 Cette comparaison appantient a Jean Damascene et 
figure dans la Deuxieme homelie de la Naissance de la 
Vierge, Migne, PG, t. 96, col. 689. 

53 Figure dans une des variantes les plus detaillees. 
Au sujet du type iconographique, voir: Lafontaine-Dosogne 
J., Les representations de la Nativite du Christ dans Vart de 
VOrient chretien, Miscelanea codicologia F. Masai ddcata, 
Gand 1979, p. 11—21. 
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La »Nativite 
du Christ« 
(Phot. du Musee 
national d’art 
georgien, 
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personnage de Marie est egalement souHigne par les 
ges'tes eloauents de-s anges situes dans la partie su- 
perieure de la scene, de part et d’autre d’une image 
frontale de rarchange Michel. Les trois anges een- 
traux, places exactement derriere la Vierge et ГЕп- 
fant, suggerent clairement riconographie de la sainte 
Triniite, association rappelant de toute evidence que 
rincarnation, par laquelie s’accomplissait Гесопот1е 
du salut, etait une oeuvre de la sainte Trinite. Si cet- 
te scene de la »Nativite du Christ«, se distinguant 
par sa position et ses dimensions, est bien le centre 
du programme iconographique de la croisee sous la 
coupole, son personnage central, la Vierge allongee, 
doit certainement etre considere comme la figure la 
plus importante des fresques d’Axtala. 

La particularite la plus interesissante de cette 
figure de la Vierge est le geste de ses mains. Serrant 
sa main drOite contre -sa face, elle rnontre l’Enfant 
Jesus de la gauche. Ce geste est bien connu dans 
Tart byzantin, on te rencontre dans de nombreuses 
scenes du Crucifiement comme expression de l’afflic- 
tion infinie de la Vierge. En outre, l’image de la 
Vierge representee en buste, les bras plies dans un 
geste de douleur, devint dans l’art byzantin du 
ХПР s. une composition d’icone etablie constituant 
avec l’image du Christ crucifie, egalement repre- 
sente en buste, une espece de diptyque dont le con- 
tenu liturgique a ete degage par H. Belting. 54 A'insi, 
dans la »Nativite« d’Axtala, la Vierge qui est al- 
longee a cote du Christ nouveau-ne est en meme 
ternps presente a la crucifixion. L’image rappelle le 
commencement et la fin de la vie terrestre du Christ, 


54 Belting H., An Image and its Function in the Liturgg: 
the Man of Sorroios in Bgzantium, Dumbarton Oaks Papers 
34—35 (Washington 1980—1981) 7—8. 


rincarnation et le sacrifce redempteur figures sous 
une meme forme constituent dans cete composition 
un tout indissoluble. 

L’idee de l’unite de rincarnation et du sacrifiice 
redemipteur oecupait une place importante dans la 
theoilogie et riconographie byzantine des XI e —XII e 
ss. C’est a cette epoque que se repandent assez large- 
ment les types iconographdques de la »Theotakos 
Glycophilousa«, que prend forme la composition de 
la »Lamentation«. 55 Dans ces nouvelles figurations 
picturales, l’idee de rmcarnation et celle du sacri- 
fice redempteur sont souvent liees entre elles jusqu’a 
devenir absolument mseparables. Noin seulement ces 
figurations refletaient des evenements concrets de 
rhistoire du Salut, mais elles creaient aussi une 
image de l’acte liturgique ou chaque element porte 
en lui toute la plenitude et la finitude du tout et ou 
le souvenir de la nativite du Christ suggere imme- 
diatement l’idee de sa mort. 


L’idee de ГипНе de 


rincarnation et du sacrifice 


redempteur a acquis une sigmfieation particuliere 
dans la seconde moitie du XII e s., ce qui etait pour 
beaucoup du au Concile de Constantinople de 1 Г56 — 
—1157 qui joua un role exceptionnel dans l’histoire 
de la theoiogie byzantine en tant que premier concile 
specialement consacre a la proiblematique liturgi- 
oue. 56 Une des quatre principales decisions dofgmati- 
ques alors adoptees, incluse ulterieurement dans le 


55 Cette interpretation nouvelle des themes mariaux est 
anaiysee dans Touvrage: Etingof O. E., Novye tendencii v 
vizantiiskoi živopisi XII veka, Moskva 1987 (these) 67—116. 
Sur les »Lamentations« dans l’art byzantin cf. Magudre H., 
Art and Eloguence in Bgzantium, Princeton 1981, 101—108. 

5« Čeremuhin P. A., Konstantinopol'bskii sobor 1157 goda 
i Nikolai , episkop Mefonskii, Bogoslovskie trudy I (Moskva 
1960) 87—109. 







8. Le Christ en surplis de prelat 




Fig. 5. La Vierge. Detail de la »Nativite de Christ« 


synoidiko,n de l’Eglise orthodoxe, etait dirigee contre 
!a theorie de Soteric Peuteugene qui defendait l’idee 
d’une doulble reconciliation de rhumanite dechue 
avec Dieu: d’abord avec Dieu-le-Piis via Гтсагпа- 
tion, puis avec Dieu-le-Pere viia le sacrifice du Fils 
sur la croix. La theorie de la »double reconciliation« 
etait tres populaire dans la theologie latine, catho- 
lique romaine du ХИ е s., si bien que la polemique 
contre elle revetait une importance de principe. Selon 
la decislion du consile, l’Eglise byzantine instaura et 
argumenta a Paide de citations des Peres de l’Eglise 
la verdte de la reconciliation totale de l’hoimme avec 
Dieu, en mettant tout specialement l’accent sur l’idee 
de l’umte indissociable de rincarnation (la nativite) 
et du sacrifice redempteur (la crucifixion) dans Гесо- 
nomde du sailut. 

La forme picturale singuliere de la celebre »La- 
mentation« des fresques de Nerezi (1164) peinte peu 
apres le conicile et commandee par un des partici- 
pants au delbat, sernble irefleter directement cette 
idee theologique d’actualite. Le Christ sacrifie, mort 
у est represente entre les jambes de la Vierge qui la 
serre contre son giron, d’ou dfl est ne. Cette image 
exprime ainsi d’une facon seosuelle et acre, mais 
aussi dramatique et passionnee, l’idee de ГитГе de 
rincarnation et du sacrifice redempteur. 

La »Nativite« d’Axtala, peinte pres d’un demi- 
-siecle plus tard, est penetree de la merne idee pathe- 
tique. Toutefois, les composantes du theme amibiva- 
lent »naissance-mort« ont ici ete interverties. Si la 
»Nativite« fait cette fois allusion au futur sacrifice 
redempteur, la »Lamentation« evoquaiit le souvenir 
de l’incarnation accomplie. Chose iinferessante, dans 
les programmes iconographiques du XII e s., ces deux 
compositions etaient deliberement confrontees. Oom- 
me Га montre H. Maguire a Kurbinovo la »Nativite« 
mise en valeur au cenlre du mur Sud, est deolarati- 
vement confrontee avec la »Lamentation« peinte sur 
le mur Nord. 57 Le lien symbolique des compositions 
est sourigne par le traitement des fonds ou un role 
particulier est prete au mofif de la grotte. La com- 
paraison de la grotte de la nativite avec celle de la 
mise аи tombeau parfaitement attestee dans la poesie 
liturgique, qui rapproche systematiquement les epi- 
sodes poiaires de ГехМепсе terrestre du Christ. Ce 
rapprochement plein de dramatisme interieur est, lui 
aussi, a la base des compositions iconographiques de 
Nerezi et d’Axtala. 


57 Maguire, op. cit., 103. 


Une particularite expressive de la »Nativite du 
Christ« d’Axtala est la scene de Г »Adoration des 
Mages«, mise en valeur par un cadre special dans la 
partie gauche de la compoSition. Les Mages apportent 
en don a l’Enfant et a sa Mere, siegeant comme une 
reine sur un trone richement orne, de Гог, de Гепсепз 
et de la myrrhe, symboles de la royaute, de la divinite 
et du sacrifice du Christ. Ccnduits par un ange des- 
cendu des cieux, ils sont respectivement representes 
sous les traits d’un jeune homme, d’un homme d’age 
тоуеп et d’un vieillard, ce qui, selion les theologiens, 
doit symboliser reternite de l’enfant royal.° 8 

L’insertion dans la »Nativite du Christ« de cette 
»Adoration des Mages« soulignait le contenu litur- 
gique de toute la composition, compte tenu que les 
offrandes des Mages etaient traditionnellement inter- 
pretees oomme une prefiguration du sacrement de 
reucharistie fonde sur le rite de l’offramde des »saints 
donis«. Sous ce rapport, iil convient d’examiner le 
vetement de l’enfant Jesus siegeant sur leis genoux 
de la Vierge. Sa tunique est ornee de facon originale 
par lignes doubies representant des rubans allant des 
epauiles jusqu’aux bords. Ce detail peut etre explique. 
De tels rubans appeles »sources« (uorapoL) sont le 
trait distinetif du surplis du prelat, la celebre »beati- 
tude de maitre-precepteur qui reside dans J’eveque 
et en meme temps la diversite deis dons supremes qui 
lui sont propres et qui par lui se deversent sur tous«. 59 
Le Christ assis sur les genoux de la sainte Vierge est 
ainsi revetu d’un surpiLis d’eveque, tel un grand-pretre 
dans son egjlise. 

La representation du Christ vetu d’un surplis de 
prelat est un ancien motif de riconographie byzan- 
tine. Nous en trouvons un des exemples les plus 
anciens dans la moisaique le »Bon pasteur« du таи- 
solee de Galla Placidia a Ravenne (V e s.). Аих 
XII e —XIII e ss. ce motif se propage dans les com- 
positions evangeliques, en renforcant l’interpretatio-n 
liturfgique des scenes. Nous trouvons une analogie 
eclatante et inattendue de l’image d’Axtala dans la 
celebre »Crucifixion« de l’eglise de Studenica (1208— 
—1209). Le pagne du Christ est traite de facon tout 
a fait inhabituelle. II rappelle une chemise abaissee 
et nouee e la ceinture. Les rubans doubles descendant 
en bandes paralleles indiquent sans ambiguite qu il 
a ete fait avec un surplis d’eveque. G0 Ce Chriist qui 
souffre sur la croix est en meme temps un prelat qui 
fait le sacrifice de soi-'meme. L’auteur du programme 
de Studendca propose ainsi une paraphrase iconogra- 
phique des mots de ila priere liturgique »tu es celui 
qui apporte et celui qu’on apporte . . .« И est notoire 
que c’eist preciseiment rinterpretation de ces mots qui 
a donine iieu au debat theologique le plus crucial de 
la seconde moitie du XII e s. ayant ete a l’origine de la 
convocation du concile de 1156—1157 et de ses deci- 
sions dogmatiques qui ont determine le develop- 
pement de la pensee theologique de toute une epoque. 

La signification du vetement du Christ que nous 
venons d’etucider nous a permis de remarquer une 
autre particularite interessante de Г »Adoration des 
Mages« d’Axtala. Les pretres venus de rOrient sont 
coiffes de petits bonnets de grands-^pretres judaiques, 
leurs capes boutonnees au со>1 appartiennent egal- 
ement a la garde-robe isacerdotale du temple de Jeru- 


58 Mathews, op. cit., 207—208. 

5« Migne, PG, t. 155, col. 712. 

60 Cette solution iconographique n’est pas tout a хап 
originale. II s’agit d’une interpretation nouvelle d’un motif 
iconographique connu d’apres plusieurs compositions preico- 
noelastes de la »СгисШхоп« (par exemple, dans les peintures 
de l’eglise Santa Maria Antiqua) ou le Christ est represente 
en colobium avec des bandes d’eveque. 
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L’Annonciation 
аих borgers. 
Detail de la 
»Nativite 
du Christ« 


salem. 61 En assimilant les Rois-Mages, dont la tra- 
đitiw fait des sages et des mages orientaux, a des 
grands-pretres judaiques, l’auteur de la composdtion 
souligne l’unite des Eglises de l’Ancien et du Nouveau 
Testament. Les ministres de l’ancien culte apportent 
des offrandes au grand-pretre de la nouvelle Eglise, 
au Christ. 

L’auteur de la composition concretdse aussi de 
facon remarquable, le Meu de Taction. Le trčne de la 
Vierge est complete par des motifs architecturaux 
singuliers. L’estrade impressionnante du trone, s’ele- 
vant en forme d’arcade, rappeille une galerie ouverte 
a l’entree d’une eglise. Derriere le trone on voit un 
edifice en forme de basi-Mque, et, a cote, un grand 
arc surmonte d’une coupole. Cet edifice architectural 
situe derriere la Vierge remplace en quelque sorte 
le đossier du trone. Malgre toutes les conventions du 
genre, on reconnait dans ces deux edifices les deux 
sanctuiaires chretiens les plus veneres de Jerusalem: 
la basilique et le tugarium du Saint-Sepulcre. 

Le motif du »trone-eglise« que nous avons deja 
note dans la conque de Tabside, apparait ici avec -une 
force nouvedle, Г »Adoration des Mages« offre egal- 
ement une image de la Vaierge-Eglise qui acquiert 
dans cette scene a sujet un caractere beaucoup plus 
narratif et conoret. La Vierge, femme terrestre et 
reine des cieux, recoit les mages dans la Bethlehem 
evangelique presentant l’aspect de l’eglise erigee a 
Jerusalem a remplacement de la crucifixion, de la 
mise au tombeau et de la resurrection du Chriist. Les 
elemeots empruntes a la realite archiitecturale rap- 
pellent les evenements historiques a venir, en com- 
pletant sign!ifica;tivement le personnage du Christ- 
-prelat qui officie dans son tempie extratempoirel. 

La scene de la »Nativite« fait l’effet d’un office 
sacre. Les anges de la rangee superieure sont vetus 
de chasulbes de pretres. Parmi eux, celui qui an- 
nonce la bonne nouvelle aux bergers tient dans sa 
main gauche une crosse rappelant un trikirium litur- 
giqiue (fig. 6), tandis que celui qui descend des cieux 
et iles benit se tient devant eux comime un pretre. 
Fait remarquable, de part et d’autre de la »Nativite« 
sont peints la »Presentation de Jesus au temple« et 
le »Baipteme de Jesuis«, scenes ayant comme theme 
commun la pretrise du Christ. 

Le »Bapteme« est dnterprete par les theologiens 
comrne robtention par 'le Christ de la pretrise here- 
ditaire qui lui transmet saint Jean-Bapitiste. Dans ce 

61 Ces vetements n’etaient pas obligatoires. Souvent les 
rois-mages sont representes dans des costumes pseudo-ori- 
entaux^ et dans certadnes composdtions anciennes ils apparais- 
sent vetus en pretres zoroastriaues. 
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contexte nous voyons apparaitre un motif que nous 
avons deja examiru, celui de 1 « »seconde naissance«. 
Le cycle christologique d’Axtala confronte elairement 
la premiere et la seconde naissance. La »Presenta- 
tion« evoque la premiere presentation de l’Enfant 
Jesus au temple de Г Ancien Testament. Dans l’office 
de cette fete, cet evenement est interprete comme la 
parution du fondateur de la nouvelle Eglise qui ac- 
cepte et transforme le sacerdoce de l’Ancien Testa- 
ment. Ce n’est pas un hasard si dans certaines vari- 
antes de la »Presentation« le Christ est represente 
vetu d’une chemise ceinte d’un bandeau qui n’est 
autre que la tenue sacerdotal de Г eveque lors du rite 
de la consecration d’une eglise. 62 Autre fait meritant 
rattention, renfant Jesus de la »Presentaition« d’Ax- 
tala se trouve a proximite dmmediate de Tenfant 
Jesus en surplis d’eveque de Г »Adoration des Ma- 
ges«. Les deux elemenits de base du ministere du 
Christ-prelat sont ainsi clairement confrontes. La 
tenue smguliere de Г Enfant accueillant les Rois-Mia- 
ges nous permet donc de degager tout un systeme 
doctrinal rdlatif a la dignite episcopaie du Christ 
unissant les trois comipositions les plus importantes 
du cycle christologique. 


9 i . L’image ide l’acte liturigique 

Analysant la disposition de tous les sujets chri- 
stologiques dans le systeme des fresques d’Axtala, 
on ne peut manquer de r 0 marquer la confrontation 
evidente des trois scenes de la Passion du mur Notrd 
avec les trois scenes de la Resurrection sur le mur 
Sud. Dans la structure de la decoration de l’eglise ces 
deux cyoles sont en valeur (par rapport аих autres 
fresqueis) par deux rangees de moines saints disposes 
au premier et au troisieme registres des murs, de 
part et d’autre des scenes christologiques occupant le 
second registre. Uine confrontattion aussi demionstra- 
tive, sans analogies directes dans les autres fresqueis 
de r©poque, atteste incontestablement rexistence d’un 
dessein particulier chez l’auteur du programme ico- 
nographique. 

Sur le mur Nord, en accord total avec le recit 
evangelique, nous voyons les episodes du jugement 
du Christ: le »Christ devant Anne et Caiphe«, le 
»Jugement de Pilate« et le »Chemin du Golgotha«. 
Ce choix singulier des scenes du cycle de la Passion 
merite l’attention. 63 Ces images nous montrent les 
episodes qud ont immediatement precede le sacrifice 
redempteur. II est possible que l’auteur du program- 
me iconographique ait voulu tout specialement soul- 
igner le theme liiturgique ide la preparation du sacri- 
fice. Fait remarquable, la prothese de l’egMse d’Ax- 
tala, ou ce theme figure d’ordinaire, n’a pas ete 
decoree de fresques. 

C’est dans la composition centrale, le »Jugement 
de Pilate«, 64 que ce theme est incarne avec le plus 
d’edlat. Le Christ у est compare a un agneau qu’on 
immole. Cette comparaison figure dans le texte 
meme de l’Evangile selon sadnt Jean (19, 14) ou les 
mots »c’etait le jour de la preparation de la paque« 
precisent la date ou le Christ fut juge. Le geste de 
Pilate se lavant les mains a aussi des associations 
liturgiaues evidentes, puisqu’iil fait partie du rite 
de la preparation des saintes especes. La priere que 
prononce le pretre dans la prothese apres l’ablution 

62 Lidov A. M., Obraz »Hrista-arhiereja« v ikonografi- 
českoi programme Sofii Ohridskoi, Zograf XVII (Beograđ 
1986) 15—16. 

63 Sur les cycles de la Passion: Tomeković S., »Manie- 
risme« dans l’art mural d Вугапсе . Paris 1984, 209—238. 

64 Les prineipales variantes iconographiques de cette 
composition son analysees dans l’ouvrage: Radojčić S., Pila- 
tov sud u vizantijskom slikarstvu ranog XIV veka. Uzori i 
dela starih srpskih umetnika, Beograd 1975, 211—236. 







des mains, etablit un lien entre le jugement decrit 
par rEvangile et le sacrement liturgique, lien ren- 
force par le souvenir du sacrifice subi sur la croix 
qu’on trouve dans le texte de l’office juste apres cette 
priere. L’interpretation liturgique de cette scene res- 
sort aussi de la facon dont est represente le pretoire 
peint derriere Pilate. II est assimile’a une eglise avec 
une abside proeminente. Le rouleau de papyrus dans 
la main gauche du Christ, non mentionne chez les 
Evangelistes, trouve aussi son explication. II etait 
appele a montrer que le Christ n’etait pas seulement 
un agneau immole, mais aussi le Verbe incarne, la 
seconde personne de la Tilinite. L’interpretation de 
l’image correispond direc'teimenit a celle qui figure 
dans le texte evangelique de la liturgie ou les idees 
du sacrifice et de la divinite eternelle du Christ, com- 
prises a un niveau theologique sublime, se trouvent 
en interaction vivante permanente, s’epanouissent en 
tant qu’unite des contraires. 

En andlysant le cycle de la Passion du mur Nord, 
nous ne pouvons pas ne pas enregistrer la slmalitude 
existant au niveau de la structure des trois compo- 
sitions. Dans ies trois scenes, le Christ est represente 
a gauche, a une echelle nettement plus grande, que 
les autres figures. Ses mouvements sont quelque peu 
ralentis, en comparaison avec ceux des autres per- 
sonnages, representes dans des poses nettement pl-us 
dynamiques. Le peintre n’a oublie aucun detail 
expressif de la description evangelique, par exemple 
en nous montrant le grand-ipretre en train de dechi- 
rer ses vetements (Mt. 26, 65), detail qui n’etait pas un 
element oiMagatoire de la scene du »Christ devant 
Anne et Caiiphe«. 

Le Christ de ces trois compositions est represente 
d’une fa-con assez abstraite, anhistorique, revetu de 
ses vetements solennels traditonnels, lesquels co’inci- 
dent pas avec les circonstances decrites dans l’Evan- 
gile. En revanche, les personnages secondaires sont 
representes de facon on ne peut plus concrete. Les 
realites juives de l’Evangile ont ete traduites dans 
le langage pius familier aux Caucasiens du XIII e s., 
des motifs musulmans qui devaient susciter une vive 
ireaction negative, non amJbigue. Ainsi les traditiion- 
nels kidars judaiques des grands-pretres se sont 
transformes en de luxueux turbans, les rouleaux de 
papyrus etales devant eux portent des sdgnes imitant 
recriture arabe, le Ju’if du »Jugement de Pilate« res- 
semble a un Turc seldjouk a mentoin glabre et longues 
moustaches, coiffe d’un couvre-chef qui ressemble a 
un fez. 

Par raipport a ces personnages, les trois figures 
du Christ semblent placees dans une dimension dif- 
ferente de l’espace-temps, elles soint indissolublement 
liees entre elles et constituent dans les fresques 
d’Axtala une espece de pivot symbolique qui trans- 
forrne ce cycle de trois scenes en une sorte d’image 
synthetique de la Passion. Tout en prenant part aux 
evenements historiques concrets de TEvangile le 
Christ sejourne simultanement dans un autre monde 
ou toute rhistoire du Saiut est connue d’avance, ou 
le passe et le futur se repetent dans un mouvement 
cyclique aJlternatif. Le ternps lineaire, oriente dans 
un sens determine de Thistoire chretienne s’unit au 
temps. cydique eternel de l’etre celeste. Ce Christ 
debout devant Pilate qui le juge, celebre en meme 
temps la liturgie dans Teglise celeste, comme en 
temoignent avec evidence les bandes episcopales 
ornant sa tunique. Ces deux actes acquierent ainsi 
une realite mystique dans Toffice divin de cette eglise 
armenienne-chalcedonienne du XIII e s. Les scenes 
de la Passion du mur Nord a Axtala fourrdssent donc 
un exemple remarquable de cette integrite iiturgique 
spatio-temporelle. 

Juste en face des composdtions de la Passion, au 
second registre du mur Sud, figurent trois scenes de 


la Resurrection. La »Descente aux Limbes«, scene 
incarnant le plus pleinement le theme de la resur- 
rection dans l’art chretien oriental, 05 est encadree par 
les »Saintes femmes au tombeau« et T »Incredulite 
de saint Thomas« dont le souvenir, venant confirmer 
le miracle de la resurrection constitue le contenu 
principal des deux premieres semaines d’apres — 
Paque: la »semaine de saint Thomas« et la »semaine 
des femmes-myrrophores«. Ces trois sceries reunies 
constituent une image solennelle de la fete chretien- 
ne la plus importante qui marque le debut de l’annee 
cultuelle. L’ordre chronologique inexact des scenes 
evangeliques temoigne du caractere symbolique du 
cycle, qui devait avant tout rappeler Timportance 
dogmatdque exceptionnelle de la resurrection du 
Chrdst en tant que condition indispensable du salut 
de Thumanite. Dans la liturgie, ce theme a droit a 
un cantique special »Ayant vu la resurrection d-u 
Christ. . .«, qui suit immediaDement la coimmunion 
et qui met en evidence le lien profond existant entre 
la resurrection du Chrdst et la commumion a la vie 
eternelle qu’apporte le sacrement de Teucharistie. 

Le traiitement iconographique de chacune de ces 
'scenes presente des singularites interessantes. La 
»Descente aux Limbes« offre dans I’ensemble un 
image traditionnelle. 66 Au centre le Christ tiient dans 
la main gauche la croix rappelant son sacrifice 
redempteur et benit Adam de la main droite; c’est le 
geste par lequel il accorde lle salut a touite Thumanite. 
Le role symbolique le plus important est joue par la 
porte brisee de l’enfer. Selon la comparaison conuue, 
refletee par les textes cultuels, le Christ, en ebrainlant 
la porte de l’enfer, a ouvert la »porte des cieux« et 
fraye la voie au salut 67 

A cette idee du salut est lie un detail assez rare 
apparaissant da,ns Tangle superieur aroit de 1а com- 
position ou un ange descendant des cieux tend au 
Christ ses bras inteTcesseurs dans un geste de com- 
muniant. Ce motif doit incontestablement sa creation 
a la lituirgie qui opere ici un rapprochement entre la 
communion et la resurrection. Cette image concrete 
permet a Tauteur du programime iconographique de 
souligner une idee importante pour la comprehension 
de la totalite du cycle. L’interet pour le contenu li- 
turgiqiue de la scene evangelique — interet caracte- 
ristique que nous avons enregistre dans d’autres com- 
positions — apparait ici aussi. Cette solution ico- 
nographique de la fresque d’Axtala reflete le proces- 
sus general de concretisation, de renforcement du 
principe narratif et du »reallsme mystique« mar- 
quant l’art du XIII e s. et ce mouvement qui atteint 
son point cullminant sous les Paleologues. Ainsi, la 
»Descente aux enfeirs« de Gračanica (vers 1320), ne 
montre plus de simples gestes liturgiques, mais bien 
des anges en vetements de diacres tenant en mains- 
des evenitails sacrementels. 68 

La scene des Saintes femmes au tombeau pre- 
sente elle aussi quelques details mhabituels. 69 On у 
voit — element non traditionnel — deux apotres 
pres du sepulcre. Le texte de TEvangile se'lon saint 

65 Lange R., Die Auferstehung, Recklingshausen 1966 ; 
Lucchesi Palli E., Anastasis, Reallexiikon zur byzantindsche 
Kunst, Bd. 1, Stuttgart 1963, 142—148. 

6 s Dans ce travail, nous examinons simultanement tou- 
tes les composdtions de la premiere couche. Les irnages de 
la deuxieme couche, actuellement retirees des murs, traitent 
les memes sujets, mais different par leurs solutions icono- 
graphiques. Par exemple, dans la partie droite de la »Des- 
cente aux Limbes« apparait la figure d’Abel absente dans 
la composition de la premiere couche. 

Cette comparaison est ideveloppee dans ГНотеИе du 
Samedi Saint d’Epiphane de Crete, source tres importante 
sur le theme iconographique de la »Descente aux Limbes«. 

68 Rađovanović J., Jedinstvene predstave Vaskrsenja 
Hristovog u srpskom slikarstvu XIV veka, Zograf 8 (Beo- 
grad 1977), 34—43. 

69 Sur les images de cette scene dans l’art monumental 
byzantin, cf: Tomeković, op. cit., 166—169. 










Fig. 7. 

Le »Jugement 
dernier«. Mur 
occidental 
(Phot. du Musee 
national d’art 
georgien, 

Tbilisi) 


Jean (20, 1—12) ex}plique quant a lui la presenee d’un 
deuxieme ange tendant le bras en direction du tom- 
beau. Le geste indicateur de l’ange apparu aux fem- 
mes est ainsi renforce par les ge-stes de rapbtre Pier- 
re et de ce second ange. L’auteur de la composition 
souligne rimportance du sepulcre ouvert en lequel, 
depuis repoque paleochretienne, on voyait une prefi- 
guration de l’auteL Ce n’est pas un hasard si dans 
certaines variantes de cette iscene, par exemple dans 
le type iconographique dit du »Saint Sepulcre«, ap- 
parait un ciborium ou meme le temple de Jerusaiem. 

Cependant, le rble le plus important dans cette 
image d’Axtala est toujours joue par le premier ange 
qui se distingue tant par ses đimensions que par sa 
position centrale. Le role particuMer de ce person- 
nage est souligne par le motif relativement rare d’une 
haute montagne derriere lui. C’est a la fois une indi- 
cation du lieu ou le Christ fut mis au tombeau et 
une image du Golgotha rappelant la crucifixion ante- 
rieure, mais aussi un symbole theologique de l’ascens- 
ion spirituelle. Cet ange est assis sur la pierre qui 
fermait l’entree du tombeau. Dans les vielles inter- 
pretations liturgiques cette pierre etait identifiee a 
l’ambon et designait l’espace devant l’autel: »L’ambon 
symbolise la pierre pres du Saint Sepulcre sur le 
bord de laquelle, apres l’avoir renversee, etait assis 
l’ange qui a annonce aux femmes myrrhophores la 


resurrection du Seigneur.« 70 Dans cette scene des 
Saintes femmes au tombeau, tout comme dans la 
»Descente aux Limbes«, les porte-s ouvertes et la voie 
conduisant au salut via la participation au sacrement 
liturgique font un theme speoialement mis en valeur. 

Ce sujet est aussi le theme central de la troisieme 
composition, »rincredulite de saint Thornas«, ou le 
Christ est represente dans rembrasure d’une enorme 
porte qui, d’une part, rappelle l’apparition miracu- 
leuse du Christ dans la maison des apbtres, »les 
portes etant fermes« (Jean 20, 26) et, d’autre part, 
cree une image symbaMque des portes du ciel que le 
Christ а ouvertes раг sa resurrection. En regle gene- 
rale, la plupart des scenes de l’Incredulite de saint 
Thomas n’offrent quune simple porte ayant plutot 
l’air d’un signe geometrique sur un fonđ abstrait. 
Mais dans l’image d’Axtala il s’agit de la porte d’un 
temple, deriliere laquelle apparait une basilique avec 
une abside proeminente, flanquee d’un edifice rap- 
pelant une tour a etages. L’etage superieur de cette 
tour a la forme d’un ciborium avec un sommet en 
forme de carene. Cetite combinaison alliant une ba- 
s ! ildque, un edifice a etages et un ciborium en forme 
de carene creait une image suffisamiment concrete 
et facile a reconnaitire du sanctuaire chretien le plus 
sacre: rensemble du Saint iSepulcre a Jerusalem, con- 
stitue d’une eglise-basilique, de la rotonde en gradins 
de l’egliise de la Resurrection et du Tugurium en 
forme de carene lequel etait habituellement repre- 
sente sur les fonds architecturaux sous la forme d’un 
ciborium soit isole, soit venant cauronner une ro- 
tonde en gradins. 

Les auteurs du programme iconographique ont 
imtroduit un nouvel accent Mturgique, en donnant a 
la maison des apbtres dans la Jerusalem terrestre 
raspect du temple de la nouvelle Jerusalem. La mai- 
son de la premiere rencontre du Christ avec les 
apotres apres la resurrection est ainsi interpretee 
comme la premiere eglise de le nouvelle foi. Ce n’est 
pas par hasard que Г »Incredulite de saint Thomas« 
est entree dans certains cycles byzantinis paritiiculiers 
incarnant la transmission du sacerdoce du Christ aux 
apbtres. 71 

Ainsi le Christ de la »Descente aux Limbes« 
d’Axtala est montire entre le tombeau-ipremier autel 
et la marsompremiere eglise, la resurrection du 
Christ est de cette facan interpretee coimme un acte 
de sacerdoce, comme le debut du ministere eccle- 
siastiique. Chose remarqualble, le souvenir de la cru- 
cifixion figure dans chacune de ces scenes de la resur- 
rection sous la forme du Goigotha, de la croix que 
tient Jesus ou des plaies qu’il montre. Le saerifice 
redempteur et la resurrection sont Indissociables dans 
rhistoire du salut que repraduit 1а liturgfie quotidien- 
ne. Cetite unite est notamment proclamee dans le 
cantique entonne chante apres la comimunion, dans 
lequel le theme principal de la resurrection s’allie 
organiquement aux themes, si importants pour les 
fresques d’Axtala, de la Vierge et de la nouvelle Je- 
rusalem: »Benissant toujours le Seigneur, nous chan- 
tons sa resurrection: car en souffrant la crucifixion, 
il a detruit la mort par la mort. Brille, brille, nouvelle 
Jerusalem! Car la glaire du Seigneur t’eelaire. Jubile 
aujourd’hui et rejouis-toi, o Sion! Et toi, la pure, 
enorgueilMs-toi, Mere de Dieu, de la resurrection de 
ta progemture«. 

Comme cela ressort clairement des sujets еха- 
mines, la canfrontation demonstrative dans !e decor 
de reglise des scenes de la Passion et de la Resur- 
rection avait un sens liturgique determine. Face aux 
premieres, peintes sur le mur Nord, evoquant le rite 

70 Krasnoselbcev, op. cit., 66. 

71 Todić B., Najstarije zidno slikarstvo u Sv. Aposto- 
lima u Peći. Zbornik za likovne umetnosti 18 (Novi Sad 
1982) 35—37. 









de la preparation du saoriifice et le debut de la П- 
turgie, les secondes rappelaient celui de la commu- 
nion qui clot l’office divin. Ainsi, les scenes de la 
Passion e»t de la Resurrection, de meme que l’eucha- 
ristie representee dans l’ahside du sanctuaire, devai- 
ent-elles suggerer I’idee de la liturgie telle qu’alle 
se deroule dans le temps. Les scenes du paradis qui 
occupent tout le second registre du mur Ouest et qui 
front partie de la vaste composition du »Jugement 
dernier«, apparaissent donc, quant a elles, comme un 
element organique de cette image spatiale cruciforme. 
Elles rappelaient la beatitude future du paradis, but 
uitime et supreme de ГоШое. L’acte liturgique unis- 
sait doinc entre elles toutes les parties du decor de 
legiise. 


10. La Deisis a invocations liturgdques 

Dans fa composition du »Jugement dernier« qui 
clot rhistoire peinte du saJlut, relement litnrgique le 
P'lus interessant figure dans la scene de la »Deisis« 
occupant tout le tympan du mur Ouest. 72 Par son 
importance dans le systeme des fresques, cette im- 
mense scene ne peut etre comparee qu’a l’image de 
la conaue et а 1а »Nativite du Christ« dans le tympan 
Sud. La sainte Vderge et saint Jean-Baptiste sont 
debout de part et d’autre du Christ place au centre 
d’une mandorle et siegeant sur un arc-en-ciel. Der- 
riere eux on voit les archanges saint Michel et saint 
Gabriel en pied, portant des vetements imiperiaux et 
tenant des sceptres et des spheres. 

On releve ici un detail tout a fait exception- 
nel: les inscriptions sur les spheres, composees par 
les sigles grecs РКДП et ФХФП dont les lettres sont 
separees par des croix. L’art byzantin connait lui 
aussi de tefls cryptogrammes apposes pres de croix. 73 
On les retrouve notamment a c6te des images de 
croix florissantes ornant tres souvent les amicts epis- 
сораих. Ils sont par contre mains freque;nts sur les 
spheres et un des rares exemples est la »Vierge a 
l’Enfant sur un trone entre deux archanges« dans la 
conque de Г -abside du sanctuaire de reglise de la 
Panagia Mavriotissa a Castoria. Par ailleurs, nous 
ne connaissons pas d’inscriptions analogues dans les 
Deisis du »Jugement dernier«. 

De telles inscriptions sont des abreviations d’in- 
vocations liturgicjues. Si la premiere de celles appose- 
es a Axtala demeure indechiffree, la seconde peut et- 
re leu comme Ф&сг Хркттои OatVEL Tiaa'iv (1а lumiere 
du Christ instruit tout le moinde). 74 Cette iinvoeation, 
une des plus souvent reproduites dans les crypto- 
grammes, est prononcee par le pretre lorsque, tenant 
un sierge aMume et un encensoir, il s’adresse du 
sanctuaire аих paroissiens. La sphere dans la main 
de l’ange est un objet symbOlique analogue au cierge 
et suggere l’image de la lumiere divine. C’est just- 
ement cette signification de la sphere qui est designee 
par 1 ’interpretation theologique comme etant la pre- 
miere et la plus fondamentale: »Le petit cercle en 
forme de nuage que tiennent les anges dans les mains 
designe la consecration de l’esprit. . . Mais ce cercle 
est en meme temps le symbole lance par la theologie 
signifiant que si le Christ s’est incarne, somme Dieu 
il n’a ni commencemenit ni fin, et qu’il tient Funfvers 


72 Pour une description detalllee du »Jugement dernier« 
d’Axtala, voir: ТМеггу N., Le Jugement Dernier d’Axtala. 
Rapport preliminaire, Bedi KartMsa. Revue de kartvelologie, 
vol. XL (Paris 1982) 147—168. 

73 Babić G., Les croix d cryptogrammes peintes dans 
les eglises serbes des XIII e et XIV e siecles, Byzance et les 
Slaves. Melanges Ivan Dujčev, Paris 1979, 1—13. 

74 Ce dechiffrement a ete propose par B. Fluzin qui 
a enregistre dans l’inscription sur ia sphere une petite er- 
reur: la lettre © a la place de la lettre Ф. Voir: Thderry, Le 
Jugement Dernier, 168. 


habite et le monde entier dans sa main droite«. 75 
L’insoription apposee sur la sphere rappelle la par- 
ticipation des archanges a l’office divin dans les cieux 
et renforce le sens liturgique de la Deisis ou le Christ 
est non seulement le souverain de runivers, mais son 
grand eveque. Ce sens est concretise par l’art du 
temps des Paleologues dans les Deisis du type »La 
reine se presente« ou le Christ apparait en habit de 
patrdarche. 76 

Certaines idees liturgiques sont soulignees dans 
les deux Deisis des fresques d’Axtala disposees sur 
Гагс devant le sanctuaire et sur le tympan du mur 
Ouest. Ces deux images sont liees entre elles et se 
completent. Le Christ tronant dans une mondorle 
etineelante entre des archanges officiant, est une 
image a la gloire du roi et grand-pretre toujours 
present dans les cieux. Si Emmanuel rappelle la pre- 
miere venue du Fils de Dieu ici-bas et du debut de 
l histoire du salut, le Christ du »Jugement dernier« 
annonce sa seconde venue et 1 ’accomplissement du 
chemin predestine. Ces deux Deisis jalonnent adnsi 
le decor de l’egiise de bornes spatiotemporeMets ori- 
ginales et mettent a nu les faces polaires d’un meme 
symboile incarnant sous la fonme la plus concentree 
le theme du salut, pivot semantique tanJt du pro- 
gramme iconographique que de l’acte liturgique. 


■** V & 

Les motifs Mturgiques des fresques d’Axtala ici 
examines creent a premiere vue un taibleau aissez 
bigarre. Chaque sujet peut etre considere comme une 
ceuvre separee de la creation spirituelle chretienne 
orientale existant naturellement dans le contexte 
general du decor de l’eglise. Cependant, les accents 
places en divers endroits par l’auteur du programme 
iconographique dans son commentaire pictural de la 
liturgie, obeissent a un dessein unique et a une 
logdque precise. Un role capital est attribue au theme 
de la »Vierge-Eglise«, lequel, directement lie a la 
đedicace de 1’egMse, se manifeste avec un eclat par- 
ticuMer dams la composition de la conque, dans le 
cydle da la Vierge du mur Nord et dans la »Nativite 
du Christ«. Ces images soulignent l’idee que la Vierge 
est une Eglise extratemporeMe ideale reliant les Eg- 
lises de l’Ancien et du Nouveau Testament. Le per- 
sonnage de la sainte Vierge permet de reveleir l’hiis- 
toire de la liturgie. C’est dans ce contexte qu’apparait 
le theme du »Christ-prelat« heritier du sacerdoce de 
l’Ancien Testament et createur de l’Eglise de la foi 
nouvelile. Cdlui-ci est particuMerement mis en valeur 
darns les Dedsis, la »Communion des apotres« et les 
scenes du cycle christdlogique ou l’histoire du salut 
apparait comme une sorte d’office divin. Un interet 
accru pour ce theme caracterise deja tout l’art by- 
zantin des XI e —XII e ss., mais il se renforce particu- 
Mereiment apres le concile de Constantinople de 
1156—1157 qui a interprete sous tous ses aspecfs le 
role du Christ dans la liturgie. Les motifs icono- 
graphdques des fresques d’AxtaJla nous ont ainsi a 
plusieurs reprise incite a etudier la profolematique, 
sans doute tres familiere a l’auteur du programme, 
un des participant de se concile. On pourrait rappe- 
ler que le seul representant du diocese transeauca- 
sien au concile de 1156—1157 fut justement un eve- 
que armeno-chalcedonite. Les derniers acquis de la 
theologie byzantine ont donc peut-etre atteiint les 


75 Migne, PG, t. 155, col. 369. 

78 Ostašenko E. Ja., 05 ikonografičeskom tipe ikony 
»Predsta carica« Uspenskogo sobora Moskovskogo Kremlja, 
Drevnerusskoe iskusstvo. Prohlemy i atribucii, Moskva 1977, 
175—187. Le theme du »Christ-Patriarche« dans les program- 
mes iconographiques byzantins est etudie dans: Walter, Art 
and Ritua.1, 214—221. 







chalcedoniens armeniens directement a partir de ieur ques dans les fresques d’Axtaia qui merite d’occuper 
source premiere. Sans doute cela a-t-il determine la place qui lui revient parmi les monuments les 
pour beaucoup la rare diversite des motifs liturgi- pOus considerables de riconographie byzantine. 


(Traduit du russe par Serge Mouraviev 
et Faseal Donjon) 


Аитургијски мотиви v живопису Ахтале 

Алексеј М. Л кдов 


Иконографски програм фресака из Ахтале, наели- 
каних 1205—1216. у православном манастиру на тлу 
Јерменије, садржи знатан број занимљивих литуршј- 
ских мотива који су својим пореклом уткани у визан- 
тијеку уметност с краја XII и почетка XIII века. У 
овом чланку разматра се десет таквих иконографских 
тема. У првој, под насловом ,,Деисис с Емануилом и , 
објашњава се необичан скуп представа у медаљонима 
на луку пред олтаром, где су поред Емануила бочно 
распоређени Богородица и Јован Крститељ, а иза њих 
њихови родитељи. Лик Емануила истиче литуршјску 
садржмну „Деисиса“, а тема „друтог рођења“ подсећа 
на свештеничку улогу Христа, наслеђивану све до 
Јована Крститеља који ју је предао Христу. 

У теми „Престо—Црква <£ тумачи се представа Бо- 
городичинот трона, приказаног у апсидалној конхи, и 
то у виду необичног здања створеног да би подсетило 
на препознавање храма у лику Богородице, што је 
одавно опевала добро знана литургијска поезија. По- 
једини делови Богородичине одеће такође појачавају 
литуршјску садржину лика у конхи апсиде. Тема 
„Тегуриум Светога Гроба ££ посвећена је тумачењу на- 
сликаног циборијума над часном трпезом у сцени 
„Причешћа апостола ££ . Уметник је приказао особене 
архитектонске облике тегуријума над Гробом Господ- 
њим, који се налазио у средишту јерусалимске ротонде 
поовећене Васкрсењу. Уз помоћ стварних облика зе- 
маљске цркве створен је вид Небеског Јерусалима и 
подвучено значење олтара у „Причешћу апоетола ££ 
као посебне префигурације. 

У четвртој теми названој „Творци литуршје ££ раз- 
матрају се две представе сагледане у низу фронтално 
окренутих фигура архијереја. Василије Велики држи 
отворену књигу с текстом молитве Предложења, а Јо- 
ван Златоусти носи велики крст. Ове необичне поје- 
диности указују на почетак и крај богослужења, при 
чему, стварају символични вид литуршје која се са- 
стоји од молитава и ритуала. 

„Молитва за ктитора ££ исписана над нишом у ис- 
тој зони дала је назив идућој теми. Молитва која се 
слушала свакодневно на обредима у ахталској цркви, 
као да је била изговарана устима саме Богородице 
Оранте, насликане у тој ниши, и устима архијереја 
распоређених лево и десно од ње. 

У теми „Представа старозаветног храма ££ истра- 
жује се Богородичин циклус у живопису Ахтале, а 
за тачно разумевање овога циклуса веома важну уло- 
гу игра представа храма Ирода Великог у средишњој 
сцени „Одбијања дарова ££ . Посебно истакнута светиљ- 
ка над олтаром, издигнутим на неколико степеника, 
праобраз је Богородице која борави у храму. Подсе- 
ћајући на архитектонску стварност Иродовог храма и 
на особености јудејског ритуала, творац иконограф- 
ског програма је пружио символички смишљено и ие- 
торијски тачно остварење теме „Богородице—Цркве ££ , 
указујући на унутрашње јединство старозаветног и 
новозаветног богослужења. 

Две следеће теме посвећене су објашњењу литур- 
гијских мотива у сцени „Христовог рођења ££ , истак- 
нутој огромним размерама и смештај у лунету јужног 
зида, јер та сцена у иконографском програму Ахтале 
спаја Богородичин и христолошки циклус. У теми 
„Богородичин гест бола ££ предложено је објашњење 


необичног положаја Богородичиних руку, а она ту ле- 
жи поред новорођеног Христа. Гест бола добро је по- 
знат по сликама Распећа и по иконама-диптисима с 
попрсјима Богородице и Мртвог Христа. Ту је нагла- 
шена изузетно често расправљана мисао у византиј- 
ским богословским круговима друге половине XII века 
о нераокидивом јединству оваплоћења и жртве ради 
искупљења грехова у домостроју спасења. Иста иде- 
ја одразила се и у познатој сцени „Оплакивања ££ из 
Нереза, где је такође учињен покушај спој.а прве и 
последње епизоде из Христовог земаљског живота у 
једној литургијској представи. 

У теми „Христос у архијерејском стихару ££ раз- 
матра се одећа малог Христа на Богородичином кри- 
лу у сцени „Поклоњења мудраца ££ . Двострука трака 
која силази од рамена до доње ивице хитона недво- 
смислено указује да је Христос овде приказан као ар- 
хијереј који борави у својој Цркви. Таква разрада 
теме има и неоче 1 Кивану аналошју на „Распећу ££ у 
Студеници. У живопиоу Ахтале она као да је подву- 
чена и архитектонским позађем иза Богородичиних 
леђа, где се приказује светиња Гроба Господњег, па 
и приказивањем мудраца у одећи јудејских свеште- 
ника. 

У деветој теми названој „Вид литургијског збива- 
ња ££ објашњава се наспрамно постављање циклуса 
Страдања и сцена Васкрсења, распоређених тачно је- 
дни наопрам других, на јужном и на северном зиду 
наоса. И како су призори из циклуса Страдања дози- 
вани у сећање приликом служења проскомидије, на 
почетку литургије, тако су сцене васкрсења уткане у 
обред причешћивања на крају литургије. Заједно с 
„Евхаристијом ££ у олтарској апсиди и сценама Раја на 
западном зиду, ови циклуои су морали да створе ути- 
сак просторног крстообразног призора који се разви- 
јао у време служења литургије. У последњој теми 
„Деисис с литургијским возгласима ££ тумаче се сфере 
с крстовима и криптограмима позајмљеним из литур- 
гијских возгласа, а приказане су у рукама арханђела 
из Деисиса који чини део композиције „Страшног су- 
да ££ . Арханђели који чинодејствују подсећају на ли- 
тургијски садржај Деисиса, где је Христос не само 
свемогући цар него и велики архијереј. 

На први поглед неповезани литуршјски мотиви, 
запажени у живопису Ахтале, повезани су једном за- 
мисли усредоређеном на теме о „Богородици—Цркви ££ 
и о „Христу—Архијереју ££ . Појачано занимање за ове 
теме типично је за целокупну византијску уметност 
XI—XII века; оно је, међутим, посебно оснажено по- 
сле цариградског црквеног сабора 1156—1157. године, 
на којем је свеетрано протумачена Христова улога у 
литургији. Иконографски мотиви живописа у Ахтали 
често су нас приморавали да се окрећемо проблемима 
у вези с овим сабором. У таквим односима живописа 
и еабора велики значај добија и чињеница да је упра- 
во јерменско-халкидонски епископ био једини пред- 
ставник закавкаских епархија на сабору из 1156— 
—1157. Творци иконографског програма у Ахтали мо- 
гли су се непосредно упознати с најновијим остваре- 
њима византиј-ских духовних посматрања, напајајући 
се на извору. 

(Превод с руског Г, Б.) 



The Tree of Jesse in the Byzantine Mural Painting of 
the Thirteenth and Fourteenth Centuries 


A Contribution to the Research of the Theme 
Vesna Milanović 


UDK 75.033.2,046.3” 12/13” 

The Tree of Jesse, a particular iconographic 
theme not yet sufficiently examined and explained, 
in its entirety is still a subject open for further re- 
search. At the same time, it is quite a challenge, 
because of a number of objective difficulties con- 
nected with it — most of them being related to the 
problem of the possibility of identifying time and 
place of the appearance of the oldest (unknown to 
us) compositions of the theme, i. e. the primary sour- 
ces of its iconographic fosrm. 1 Unfortunately, the dis- 


1 Ooncerndng the problem of the origin of it,s icono- 
graphy, on the one hand, there is the frequently useđ thesis 
of E. Male, which supports the idea of its Western origin, 
and of Abbot Suger (twelfth century) being the author of 
the fiinal standard iconographic formula of the composition 
ох the Tree of Jesse (E. Male, Uart religieux du XII e siecle 
en France, Paris 1922, 168—175; see also the note 32 in the 
present text); on the other hand, some authors (A. Kingsley 
Porter, A. K. Coomaraswamy, A. Watson) pointed out the 
existence of certain iinteresting parallels to these compositions 
in the iconography of the Oriental art before the twelfth 
century — for both cf. all the bibliography dn the stiudy of 
A. Nasta, Sources orientales dans Viconographie Sud-Est 
europeenne. UArbre de Jesse, Aates du Congres iintemationad 
des etudes Balkaniques et Sud-Est europeennes (Sofia 1966), 
p. 899. In efforts to direct her research to the way of deve- 
lopdng the previous observations made by A. K. Coomarais- 
wamy and A. Watson, A. Nasta has drawn a conclusion of 
the primacy of the ancient reldgious conceptions of Near- 
-East and Asiian peoples, stressing the significance and sym- 
bolism of the ancient representations of Tree of Life. But 
trying to approach the type of representations which was an 
intermediafe one between the non-christian Trees of Life 
and the Tree of Jesse idn question (looking for the lost type 
of Jesise Tree, (much older than that one of Suger, in the 
christian churches of the Near East from the fifth and sixth 
centurdes), she has also shown that the structural form of 
the composition of Tree of Jesse could be al>reađy find in 
the early centurdes of Chrdstiantty (op. cit., 899—909). 

About a recent thesis of the Western origin and Western 
influence on the iconography of the composition in Byzan- 
tdne art, giving the decisive role to Italy, see M. D. Taylor, 
A. Historiated Tree of Jesse, Dumbarton Oaks Papers 34—35 
(1980—1981), 125—176, and especially pp. 141—143. (It will 
be regarded also in the present, following text.) 

Before him, writing about the composition of the Ne- 
manjić Tree in Serbian medieval ipainting, S. Radojčić con- 
sdders its iconographic form, as well as so called »more 
compldcated« type of the Tree of Jesse in Serbian monu- 
ments, to have been influenced by the Western (Italian and 
French) examples of Tree of Jesse. However, the other (»ol- 
der?«) type of the Tree, i. e, the earliest examples of the 
Tree of Jesse in Western Europe, seem to him to have its 
origin in the East (see C. Радојчић, Портрети српских 
владара у средњем веку, Скопље 1934, 40—43, and espe- 
cially n. 112, p. 41). 

Before we are done with observations given the in- 
fluential role to the West, it should not be left unmentio- 
ned a recently one reference to the problem of the sym- 
bolism of the Tree of Jesse by G. B. Ladner, who regards 
it as being probably a Western medieval inventure, dating 
frorn the eleventh century [see G. B. Ladner, Terms and 
Ideas of Renewal in the Twelfth Century, in Images and 
Ideas in the Middle Ages, Selected Studies in History and 
Art, vol. II, Roma 1983, p. 717, n. 143, cf. also vol. I (text 
Medieval and Modern Understanding of Symbolism: A Com- 
parison) p. 275]. 

For some short observations regarding the authenti- 
city of the Byzantdne examples, see A. Grabar, La peinture 
religieuse en Bulgarie, Pards 1928, 278—279, where he thinks 
that the Tree of Jesse in the Byzantine paintdng of the 
fourteenth century was not suffered апу Western influence 
and considers it to be a theme based on the Gospel, while 
dts form reveals the early Christian, helenistic origin; also 


covered and preserved examples of th’is theme are 
not sio тапу, if we consider the painting — monu- 
mentai but especially miniature — of the East-Chri- 
stian, or rather, Byzantine world. That is, surely, 
one of the reasons for common belief that the evo- 
lution of that theme in the East occurred under the 
We)stern initial influence. Another version of that 
idea has been recently presented by Mr. M. D. Тау- 
lor in his hypothesis of the influential importance of 
an unpreserved archetype from Orvieto (which deals 
with only one group of the eastern examples of the 
Tree of Jesse). 2 However, that hypothesis lacks апу 
defimte proofs, but generally speaking, there is a 
certain apprehension as to whether апу definite and 
strongly documented conclusions can be made at all. 

While some of the representations of this theme 
discovered in the West are dated as early as in the 
eleventh century, 3 as far as we know there are no 
preserved examples of it in the Byzantine painting 
which could be definitely dated before the thirteenth 
century. Nevertheless, in the hook on the Byzantine 
monuments and topography of the Pontos, A. Вгуег 
has published certain materials presenting the traces 
of the Tree of Jesse composition — the recently 
discovered one, in a small chapel at Tarsos. The 
dating of the frescoes of that chapel in the twelfth 
century is only a presumption of the author. But the 
existence of this example in the reign of Pontos 
might be of a great importance if the datitig is fairly 
correct. 4 However, by the thirteenth century, parti- 
oularly in the second half of the thirteenth, as well 


see A. Grabar, Une pyxide en ivoire d Dumbarton Oaks, 
Quelques notes sur l’art profane pendant les derniers siecles 
de ГЕшрхге byzantin, DOP 14 (1960), p. 132, where he dis- 
cusses the Constantinopolitan origin of the composition (in its 
genealogical form). 

The authenticity of the Byzantine Trees of Jesse is, 
also, irpplied in G. Babić, Иконографски програм живо- 
nuca у припратама цркава краља Милутина, in L’art by- 
zantin au debut du XIV e siecle (Symposium de Gračanica 
1973), Beograd 1978, 116 £f. 

2 See M. D. Taylor, op. cit., 125—127 and passim, parti- 
cularly his explanatory theory, pp. 140—162. Cf. Taylor’s 
earlier s:tudy The prophetic scenes in the Tree of Jesse at 
Orvieto, The Art Bulletin 54 (1972), 403—417, which deals 
with preserved Tree of Jesse on the facade of the Cathedral 
of Orvieto. But writing about the same Tree from Orvieto 
before ТауХог, and also considering some earlier Byzantine 
Trees, A. Watson was the one who has given a remark that 
there were ample evidences of Byzantine influence in the 
Oi*vieto Tree of Jesse — both ats regards imagery and style (A. 
Watson, The Imagery of the Tree of Jesse on the West Front 
of Orvieto Cathedral, in Fritz Saxl 1890—1948. A volume of 
Memorial Essays from his Friends in England, London 1957, 
149—'164, at 164). 

3 See Watson’s extensive study of the early examples of 
the theme, where no examples are dated later than the end 
of twelfth century — A. Watson, The Early Iconography of 
the Tree of Jesse, London 1934, 83—141 (for the examples of 
eleventh century, pp. 83, 87). 

4 See A. Вгуег and D. Winfield, The Byzantine Monu- 
ments and Тородгарћу of the Pontos, Dumbarton Oaks Stu- 
dies 20 (1985), vol. I, p. 175, fig. 38. Judging from Bryer’s 
di’awing this composition is similar to the one we know from 
Trebizond (mentioned in the following text). 






Fig. 1. 

Tarsos, Pontos 
[after A. Вгуег 
— D. Winfield, 
The Byzantine 
Monuments and 
Тородгарћу 
of the Pontos, 
Dumharton Oaks 
Studies 20 (1985) 
vol. I, fig. 38] 



of Ascension in Ozaani (po.ssiblv from the end of the 
fourteenth or beginning of fifteenth century, but 
maybe of the older date) — the first of them’even 
being among the oidest known today in the monu- 
mental painting of the East-Christian world (accord- 
ing to the date of its creating suggested by Lazarev 
and accepted by the other authors in the later biblio- 
graphy). 12 Most unfortunafe is also the missing of 
the significant monuments of Constantinople, at least 
the example of the Tree of Jesse from the church 
complex of St. Магу Peribleptos, known to us only 
from a certain literary source from the very beginn- 
ing of the fifteenth century. 18 The simiiar case today 
is with some compositions noted in Bulgaria ~(we 
know of an example from the church of the Virgin 
Pantanassa in Melnik and from a cave-church near 
Tcherven — the end of the thirteenth, and the begin- 
ning of the fourteenth century). 14 

The fo'llowing compositions were more accessible 
to being induded in this research: the Tree of Jesse 
on the east facade of the enterance tower at Stude- 
шоа (thirteenth сеп tury) > 5 ,J that on the south facade 
of the Panagia Mavriotissa in Kastoria (1,259—65); lfl 
from the north porch of Hagia Sophia in Trebizond 
(1260—70) 17 and the south nave of St. Nicholas in 
Manastir, in Maceđonia (127,1) ; 18 those from the 
narthexes o-f the churches at Sopoćani (seventh de- 


Fig. 2. 

Ozaani [after 
E. Privalova, 
Pocnucv церкви 
„Вознесенил” 

— „Амаглеба” 
в Озааии, 

Ars Georgica 9 
(Tbilisi 1987) 
р. 147, fig. 10] 



as in the fourteenth century, this theme was already 
geographicaliy widely spread in the East. We find 
it in the art of Georgia, 5 as well as in the art of Ву- 
zantine tradition on the present territorv of Greece. 0 
Yugoslavia, 7 Bulgaria, 8 Тигкеу 9 (or, for example, in 
the miniature painting of Anmenia). 111 

Furthermore, there is another common difficulty 
almost wherever the theme of the Tree of Jesse ap- 
pears — the materiais are neither published in full 
nor genera!liy accessible. That goes even for the old 
Serbian and Greek but especially for Georgian ех- 
amples of the mural compositions of the Tree of 
Jesse, about which we can learn hardly anything 
from the accessible publications, apart from the mere 
fact of their existence.' 1 A few examples are noted: 
the church of St. Nicholas dn Kincvisi (from the begin- 
nihg of the thirteenth century), St. Sabas in Tchule 
and the church in Safara (fiourteenth cen,tury) and 


Also, there ds an ехашр1е, though only a sketch-drawing, 
ot the Tree of Jesse preserved on the verso of the last page 
of the well-known llth or 12th-century manuscript Vatic. 
gr. 333. A. Grabar in his study Une pyxide en ivoire, p. 132, 
n. 23, amđ fig. 19, comments that its presence among the il- 
lustrations of Vatic. gr. 333, being of entirely Byzantine cha- 
racter and inspired by very old models, makes it necessary 
to reconsider the problem of the origin of this theme. [In 
fhe 1986-ed. of Lazarev (B. H. Лазарев, Историл византи- 
искои живописи, Москва 1986, р. 224, m. 51) this example of 
the Tree of Jesse is mentioned as one of the oldest.] But see 
also a different observation by J. Lassus, in L’illustration 
byzantine du Livre des rois. Vaticanus graecus 333, Biblio- 
theque des Cahiers archeologiques IX, Paris 1973, 84 fig. 
105, pl. XXXII; cf. G. B. Ladner, op. cit., vol II, p. 717, n. 143. 

5 See n. 12. 

6 See n. 16 and 22. 

7 See n. 15, 18, 19, 20, 21, 23, 24, 26, 27. 

8 See n. 14. 

9 See n. 17; also cf. n. 4. 

10 See n. 29. 


B. H. Лазарев, Историл византиискои Dfcueonu- 
си, Москва 1948, р. 184 (Kimcvdsi) and 386, n. 168 (Safara) 
[m the 1986-ed, pp. 143, 184 and 266, n. 233]; T. Velmams, La 
pemture muraie bgzantine d la fin du moyen-age, Biblio- 
theque des Cahiers archeologiques XI, Paris 1978, 161 (Kin- 
cvis-i), 218 (Tchule) and 219 (Safara); E. Привалова, Pocnucv 
^ознесенин” - „Амаглеба” e Озаани, Ars Georgica 
( 'bilisa 1987), p. 150, fig. 10 (p. 147), pl. 48, where аге also 
mentioned the earlier examples from Kincvisi and Safara* 
for the dating of the Tree in Ozaani, see pp. 151—152 and 
resume, pp. 188—189. 

13 C. Mango, The Art of the Byzantine Empire 312—1453 
(Sources and Documents in the History of Art Series) New 
ersey 19/2, 217 218; cf. aslso Г. Бабић, Иконографски npo- 
П>сш живописа, 116, 118; T. Velmans, op. cit., 215' M D 
Taylor, A Historiated Tree of Jesse, p. 142, n. 56. 

/• 4 .Z 4 В ’ ■?* Лаза Р ев . op. cit., Москва 1948, 173 (Melnik). 

/ln the 1986-ed, p. 133/; Д. Панаиотова, Скални стенописи 
при lepeei-i, Археологин (1965) кн. 1, рр 8—13 fig 4' Т 
Velmans, ор. cit., 181 (Melnik), 182 (Tcherven); А. М. Nasta* 
L »Arbre de Jesse« dans la peinture Sud-Est europeenne Re- 
vue des etudes Sud-Est europeenne XIV, 1 (Bucarest 1976) 
Р. 30, n. 4 (Tcherven). 

15 Cf. B. Todić, in M. Кашанин, M. Чанак Медић, Ј. 
Максимовић, Б. Тодић, М. Шакота: Манастир Студеница 
Београд 1986, 178—179, fig. 130 (with bibliography) ; for dating 
see alisio B. J. Ђурић, Византијске фреске у Југославши 

Б ? Г ?? Д Д 974 ^ 34; Г * Бабић ’ °Р- <**•> 116 ; т - Velmans, ор. cit, 
Т *У 1от ’ °р- cit -> 128—129, n. 14, fig. 16 (but this 
autnor dates the example from Studenica in the fourteenth 
сешшгу just because of its belonging to the group of the com- 
plex type of composition). 

16 S. Pelekanidis, KaoropLa Al Bu^avTLval TOLvovpamLaL 
" ea-aaAovua) 1953, 28, nlv. 85, 86 (dating it in the eleventh 
century); N. Moutsopoulos, Kaaiopia. Iiavavla -n MaupuoTiaaa 
А0ч«с 1967. 34, 53, ictv. 5, 35, 36, 37 (dating this fresco- 
-'pamting correctly m the thirteenth century); K. Kalokyris, 

t ^отохо^ T r ; v ELxovoypacp[av ; AvaToXr^ xa t L i c i c c (м r c c a 
Xovlxv) 1972, 178 (however, here the T.ree from Mavriotissa 
is given as an example from the eleventh eentury); Г. Бабић, 
op. cit., 116; S. Peiekanidis, M. Chatzidakis, Byzantine art 
in Greece: Kastoria, Athens 1985, 72, 73, 81, fig. 19, 20 (p. 

82 83). Also of. A. M. Nasta, L’»Arbre de Jesse«, p. 31, n. 5; 

T. Velmans, op. cit, 144; M. D. Taylor, op. cit., 142; B. H. 
Лазарев, op. cit., Москва 1986, 134. 


11 In this objectively unfavorable situation of having a 
rather small number of preserved examples, we lack even 
some data which surely could be easily accessible — namely, 
precise descriptions and photodocumentation. However, I was 
able to take a more detailed analysis of the monuments on 
the theritory of Yugoslavia and in Salonika, which provided 
certam details about the painted figures and scenes and all 
the preserved, still discemible inscriptions (some of them 
are being prepared for pubiishing). 


17 D. T. Rice, The Church of Hagia Sophia at Trebizond, 
Edinburgh 1968, 149, 152—153, 183, fig. 15; cf. also K. Kalo- 
kyris, op. cit., 178; A. M. Nasta, op. cit., p. 31, n. 5; Г. Бабић, 
op. cit., 116, 117—118; T. Velmans, op. cit., 215; M. D. Taylor, 
op. cit., 142. 

18 Д. Коцо, П. Миљковик-Пепек, Манастир, Скопје 
1958, 73, 80, fig. 87, 88, 98, 98a, 98^, sh. III, 3; В. Ј. Ђурић, ор. 
cit., 16 (with all the earlier bibliography); Г. Бабић, op. cit., 
116; T. Velmans, op. cit., 167. 
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Fig. 3. Studenica (after B. Todić, Manastir Studenica, Freske, 
Beograd 1986, dravoing by B. Zivkovič, fig. 130) 


cađe of the thirteenth century), 19 Arilje (1296) 20 and 
of the Bogorodica Ljeviška in Prizren (1308—13); 21 
the coimipositions from the south gallery of Holy Apo- 


19 G. Millet-A. Frolow, La peinture du шоуеп-аде en 

Yougoslavie, II, Paris 1957, p. X, pl. 25; B. J. Ђурић, Cono- 
ћани, Београд 1963, 75, 132; Idem, Византијске фреске, 39; 
Б. Живковић, Сопоћани, Цртежи фресака, Београд 1984, 
26; cl also В. Н. Лазарев, Историп византиископ живописи, 
Москва 1948, 176, (Ibiđ, Москва 1986, 138); А. Watson, The 
Imagery of the Tree of Jesse on the West Front of Orvieto 
Cathedral, 161; S. Dufrenne, Venrichissement du programme 
iconographigue dans les eglises byzantines du XIII e siecle, 
L’art byzantin du ХП1 е siecle, Symposium de Sopoćani, Beo- 
grad 1967, 43; K. Kalokyris, 0еот6хо < ; eiq tt)v sixovoypacpiav, 

178; A. M. Nasta, L’»Arbe de Jesse«, 30; Г. Бабић, Иконо - 
графски програм живописа, 116; Т. Velmans, La peinture 
m.urale byzantine, 170; M. D. Taylor, A Historiated Tree, 
128 fl fig. 8—10. 

20 V. Petković, La peinture serbe du moyen-age, II, 
Beograd 1934, pl. XXXI; H. Л. Окунев, Арилие, Памлтникт> 
сербскаго искусства XIII вТ>ка, Semmarkim Kondakovianum 
VIII (Praha 1936), 231—233, sh. I, 56; G. Millet — A. Frolow, 
op. cit., II, p. X, pls. 91—93, 103; C. Петковић, Ариље, Бео- 
град 1965, fig. 8—11; Б. Живковић, Ариље, Pacnoped фре - 
сака, Београд 1970, drawing 45; В. Ј. Ђурић, Византијске 
фреске, 44; cf. also В. Н. Лазарев, ор. cit., Москва 1948, 178, 
(ibid, Москва 1986, 139); А. Watson, ор. cit., 162 ff; Д. Меда- 
ковић, Представе античких философа и сивила у живо- 
пису Богородице Љевишке, Зборник радова Византолош- 
ког института 6 (Београд 1960), 43—57; S. Dufrenne, ор. cit., 
43; Н. Давидовић-Радовановић, Сибила царица етиопска у 
живопису Богородице Љевишке, Зборник за ликовне у~ 
метности 9 (Нови Сад 1973), 29—42, drawing 2; К. Kalokyris, 
ор. cit., 178; А . М. Nasta, ор. cit., р. 30, n. 4; Г. Бабић, ор. 
cit., 116 118; Т. Velmans, ор. cit., 164; М. D. Taylor, ор. cit., 
128 ff. fig. 11—12. 


stles in Salonika, originally dedicated to the Virgin 
(after 1315), 22 from the west wall of Dečani (fifth 
decade of the fourteenth century) 23 an the narthex 
of the church of the Virgin in Mateič (sixth decade 
of the fourteenth century). 24 The Tree from Stude- 
nica is very badly preserved, but its existence is 
very significant itself, especially if we have in mind 
tbat it is dated as early as in the fourth decade of 
the thirteenth century, 25 thus probably being the 
earhest example of the monumental painting of this 
theme in Serbia. As for the Tree from the church 
of the Saviour in Žiča, on the basis of certain details 


21 Д. Панић, Г. Бабић, Богородица Љевишка, Београд 
1975, 74—76 and drawing on р. 139; В. Ј. Ђурић, ор. cit., 49; 
Г. Бабић, Иконографски програм живописа, 106, 116, 118; 
cf. also Д. Медаковић, ор. cit., 43—57 and drawings рр. 45, 
48, 51; Н. Давидовић-Радовановић, ор. cit., 29—42, draw.ing 
1; К. Kalokyris, ор. cit., 179; А. М. Nasta, ор. cit., р. 30, n. 
4; Т. Velmans, ор. cit., 237; М. D. Taylor, ор. cit., 128 ff, fig. 
15; B. H. Лазарев, ор. cit., Москва 1986, 176. 

22 А. Xyngopoulos, Les fresques de l’eglise des Saints- 
-Apotres d Thessalonique, Art et societe a Byzance sous les 
Paleologuos, Venice 1971, 86—87, fig. 19—21; N. Nikonanos, 
The Church of the Holy Apostles in Thessaloniki, Thessaloniki 
1986, 59, pl. 24; Ch. Stephan, Ein byzantinisches Bildensemble. 
Die Mosaiken und Fresken der Apostelkirche zu Thessaloniki, 
Worms 1986, 148—175, pl. 91, sh. 91, 91 a-f (pp. 58—61); cf. also 

A. M. Nasta, op. cit., 30, 40, 41, 43, 44; Г. Бабић, Иконограф- 
ски програм живописа, 116; Т. Velmans, ор. cit., 207; М. D. 
Taylor, ор. cit., 129 ff, fig. 17. 

23 B. P. Петковић, Манастир Дечани, II, Београд 1941, 
51—53, pl. CCLXIX —ССБХХ1; В. Ј. Ђурић, ор. cit, 57; for 
new, correct dating see Г. Суботић, Прилог хронологији de- 
чанског зидног сликарства, ЗРВИ 20 (1981), 111—135; cf. also 

B. Н. Лазарев, ор. cit., Москва 1948, р. 375, n. 111 (ibid, Мо- 
сква 1986, 260); А. Watson, Imagery, рр. 155, 157, 162, pl. 5; 
К. Kalokyriis, ор. cit., 178—179; А. М. Nasta, ор. cit., 30, 
42—43; Т. Velmans, ор. cit., 224; М. D. Taylor, ор. cit., 128 
ff, fig. 13—14. 

24 H. Окуњев, Грађа за историју српске уметности 
— 2. Црква Свете Богородице — Матеич, Гласник Скоп- 
ског научног друштва VII—VIII (1929—1930), 109, fig. 20, 
sh. II, 121; G. Millet — T. Velmans, La peinture du шоуеп- 
-age en Yougoslavie, IV, Paris 1969, pl. 54—55; B. J. Ђурић. 
op. cit., 70; cf. also K. Kalokyris, op. cit., 179; A. M. Nasta, 
op cit., p. 30, n. 4; T. Velmans, op. cit., 230. 

2 5 Cf. n. 15. 


Fig. 4. Kastoria (photo V. J. Đurić) 





Fig. 5. Trebizond (after D. T. Rice, The Church of Hagia 
Sophia at Trebizond, Edinburgh 1968, fig. 15) 


noted at the beginning of this century and a few 
remainiing fragments, authors conclude that it exi- 
sted in the exonarthex. 26 The compoaition from the 
narthex of the Monastery Morača is on the layer of 
the sixteenth century (today), but it was taken info 
consdderation, with a certain precaution, because it 
probably reflect the original iconographic theme from 
the thirteenth century. 27 

The mentioned example from Constantinople, 
which could be loosely dated somewhere in between 
the eleventh century (when the church was built) 
and the fourteenth century (i. e. short before its exi- 
stence was noted), 28 and otf which we do ndt even 
know to what type it belonged, couid have been es- 
sential for undersitanding of the evolution and spread 
of the theme in East-Christian world. Everything 
tells us that we should be very cautious in trying to 
suggest some solutions to that problem. 

Even among the earliest examples oFthis theme 
in the Byzantine mural paintdng of the thirteenth 
century, two, already known, distinctive types of 
the iconogriaphic preisentation of the theme can be 
clearly distinguished: the simple and complex. But, 
generally speaking, these two types are in certain 
corellation and, in the view of the ma'king of their 
iconography, the occurrence of the latter should not 
be considered as isolated from the former. In the 
simpie type, only individual figures appear in the 
branches of the genealogical stem (which can be in 
the form of both tree and acanthus vine), while in 
the complex type (where the genealogical stem is 
always exclusively in the form of vine), there are 
sorne figural scenes inserted in the vine roundels. It 
should be mentioned that this theme, in its icono- 
graphically simpler form — with no figural scenes, 
is also present in the illustrated manuscripts from the 


26 B. P. Петковић, Спасова црква у Жичи, Београд 
1912, 74, fig. 78; М. Кашанин, Ђ. Бошковић, П. Мијовић, 
Жича, Београд 1969, 198—199; Г. Суботић, Маиастир Жича, 
Београд 1984, 21; Б. Живковић, Жича, Цртежи фресака, 
Београд 1985, 11; cf. also Г. Бабић, ор. cit., 116, 118; Т. Vel- 
mans, ор. cit., 173. 

2 7 С. Петковић, Морача, Београд 1986, 46, pl. 18, 19, 
drawing р. 253; cf. also А. М. Nasta, ор. cit., 30, 31, 43, fig.. 
7; М. D. Taylor, op. cit., 129, fig. 18. 

28 Cf. n. 13. 


thirteenth century (in Armenia, 29 Greece 30 ). Intere- 
stingly enough, the Tree of Jesse in some Armenian 
manuscripts, though of the simple type, is presented 
in the form otf acanthus vine, which is the charac- 
teristic of the other, complex type of that compo- 
sition. 31 According to the preserved examples, the 
simple type in the form of the tree appears in the 
Byzantme mural painting mainly in the thirteenth 
cenfury — which might make us think that it is more 
traditional — but the miniature painting shows that 
it is not the only form in which the simple, standard, 
type appears in the thirteenth cen.tury. It is very 
unlikely that all three forms of the compossition in 
the thirteenth century (simple with tree, simple with 
vine, and complex — with vine) show the characte- 
ristics of one single, the same prototype, which means 
that the theme in the Byzantine art must have had 
its own, autonomous evolution until that period, re- 
gardless of whether there was a certain initial sti- 
mulus from the West or not. Even if there was a 
weistern archetype that at sorne moment appeared in 
the Byzantine world — either in monumental or 
miniature padnting, and not before the thirteenth 
century — this variety of forms brings us to believe 
that the archetype would not be further reproduced 
in its initial form, or at least — not in both kinds of 
painting. And it is even harder to believe that there 
were several various prototypes influencing the Ву- 
zantine art from outside at the very same time. Thus, 
tbe diversity of the earliest preserved examples make 
us suspect that the moment of the first appearance 
of the Tree of Jesse, as an iconographic theme, in the 
Byzantine art should rather be looked for in an 
earlier perlod of its history. 

The earliest ехатрХе of the theme in the East 
was the mosaiic one from the west wall of the basilica 
of the Nativity in Bethlehem (from 1169), unfortu- 
nately unpreserved, which, according to literary 
sources, was made in the Byzantine style, or by a 
Greek master. 32 Who created its iconographic render- 


29 Cf. S. Der Nersessian, Armenian Manucripts in the 
Walters Art Gallerg, Baltimore 1973, pp. 26—27, particularly 
n, 58 with bibliography for some of such repreisentations of 
the Tree of Jesse; also see Л. A. Дурново, Очерки изобрази- 
телиного искусства средневековоп Армении, Москва 1977, 
fig. 137 (Gospel, Erevan N. 7651) and 142 (Gospel, Erevan N.’ 
9422); Heide und Helmut Buschhausen, Armenische Handschri - 
ften der Mechitaristen in Wien, Wien 1981, fig. 16 a (Jeru- 
salem N. 2568), 16 b (Cod. 278) and 19 (Gospel, Erevan N. 7651); 
E. Korkhmazian, I. Drampian, G. Akopian, La miniature 
Armenienne XIII e — XIV e siecles. Collection du Matenadaran. 
Erevan, Leningrađ 1984, pl. 113 (Lectionary, N. 979) and 138 
(Gospel, N. 9422). All examples are the examples of the Tree 
of Jesse as an illustration of the beginning of the text otf St. 
Matthew’s Gospel. 

30 There is an ехатр1е, dated in the beginning of the 
thirteenth century from Mytilene — a miniature also in oon- 
nection with St. Matthew’s text, which resembles the Tree of 
Jesse; see P. L. Vocotopoulos, UEvangile illustre de МуШепе, 
Studenica et l’art byzantin autour de Гаппее 1200 (a l’occasion 
de la Celebration de 800 ans du monastere de Studeniica et de 
centieme anniversaire de rAcademie Serbe des Sciences et 
des Arts. September 1986) Beograd 1988, pp. 377, 380, fig. 6. 

31 See n. 29. 

32 For the general facts and descriptions of the wall 
mosaics in the Church of the Nativity and the bibliography. 
see one of the latest studies — V. Tzaferis, The Wall Mosaics 
in the Church of the Nativitg, Bethlehem, Actes du XV e 
Congres international d’etudes byzantin (Athenes 1976) II. 
Art et archeologie. Communications, B, Athenes 1981, 891—900. 
Our knowledge of that composition of Tree of Jesse is based 
on the descriptions left by F. Quaresimus, a pilgrim from the 
sixteenth century (F. Quaresimus, Historica Theologica et 
Moralis Terrae Sanctae Elucidatio, Antwerp. 1639, vol. II, 
645). 

Among the early scholary accounts of the compositiion 
in Bethlehem is that one given by Ch. Diehl (cf Manuel d’art 
byzantin, II, Paris 1926 2 , 562—563; the first ed. was piinrted 
in 1910), who finds in it the influence of Greek, or rather 
Byzaintine art. However, E. Male (т L’art religieux du XII e 
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Fig. 6. Sopoćani (after B. Zivković, Sopoćani. 
Crteži fresaka, Beograd 1984, 26) 



siecle en France, 175) believes that the iconography of the 
compoisition in Bethlehem was created under the French 
influence, although it was made by a Greek artist. His reason 
for believing so is that some texts held by the painted 
prophets are the same as texts of the prophets in one of the 
so-caHed Prophet drama from Limoges. He generaHy consi- 
ders the influence of this Prophet drama to be decisive for 
the mclusion of the prophets in the Tree of Jesse on the 
window of the Cathedral in Chartres, the сору of »the fi'rst« 
example of the twelfth century from St. Denis, which means 
that this kind of drama played an essential role in the final 
constitution of the iconography of the Tree of Jesse composi- 
tion (the earlier form of the theme, from the eleventh and 
twelfth centurdes, he calls »ia forme rudimentaire«, ibid, n. 
2, p. 171). That was the suggestion which was thrown out by 
Abbe Corblet in »Etude iconographique sur l’Arbre de Jesse«, 
Revue de l’art chretien (Paris, February 1860), pp. 51—52. A. 
Watson (dn The Early Iconographg of the Tree of Jesse) 
points out that some of the arguments intended to be quite 
valueiess (the second chapter of his book is dedicated to this 
problem, pp. 9—36, but see particularly the Conclusion, p. 143; 
for the Tree of Jesse in the Church of Nativity in Bethlehem, 
see pp. 18—19, 25). 

E. Male’s opinion about the influence of the Prophet 
drama is also quoted by N. L. Okunjev, who does not exclude 
the possibi;lity of the Western influence on the ioonography 
of the prophets and Sibyl in the composdtion in Bethlehem, 
though dt was made by a Greek master in the Byzantine style 
(H. Л. ОкуневЂ, Арилие, S. Kondakovianum VIII, Praha 
1936, p. 233). 

E. Male’s thesis is clearly refused by A. Grabar (in La 
peinture religieuse en Buigarie, Paris 1928) although he does 
not claim that the Tree dn Bethlehem is a work of Byzantine 
art (pp. 278—279). 

In his study A Historiated Tree of Jesse, M. D. Taylor 
mentions the Tree in Bethlehem as »a Crusader, not Ortho- 
dox undertaking«, stating that it »might have sparked the 
limiiteđ Eastern interest in the fo-rm« (op. cit ., n. 56, p. 142), 
which is shown by the examples outside the group of com- 
plex type of Trees, of which he notes only those at Kastoria 
and Trebiizond until near the date of the Sopoćani’s example, 
»hardly enough to reveal a flourishing tradition« in the Ву- 
zantine or Orthodox world (ibid, 142). 

V. N. Lazarev also mentions the Tree of Jesse in Bet- 
hlehem, namdng the painters Jephrem and Basil (op. cit., ed. 
1948, p. 131; cf. ibid, ed. 1986, p. 104); K. Kalokyris includes 
this composition from the twelfth century in the examples of 
the Easf-Christian world, with no further explanation (op. 
cit., 178); cf. also Г. Бабић, Иконографски програм живо- 
писа у припратама цркава краља Милутина, 116. 


ing and whether there was an olđer byziantdne model 
are the questions that will remain unanswered, be- 
cause there are no materials which would help us 
make an a:nswer. From the existing notes however 
we can conclude that it belonged to the simple (or 
standard) type of the genealogical stem. But still, 
from none of the existing publications can one find 
out for certain in what connection this Tree was with 
other examples of the theme, both in the Byzantine 
Easit and in the West. 

Speculating about the role of the East and the 
Wesft in the evolution of the basic iconographic pat- 
tern of the Tree of Jesse, there iis another possibility 
thaft should be considered — the posisibility of the 
common models from an earlier period in the history 
of art (the questiion of the origin of the essential 
iconographic details characteristic for all the forms 
and aspects of this composition is still open in the 
West as well). 33 The fact is that both WeStern and 
Byzantine Trees have some common iconographic 
feafures, no matter whether they are the produot of 
the rnutual influence or they were created inde- 
pendently but on the common or very similar initial 
literary basis. 

The following characteristdcs are comrnon anđ 
essential for all the types and forms of the our 
examples: the recumbent figure of Jesse presented 
as the root, from which the genealogical stem (either 
in the form of tree crown or of vine roundels) bran- 
ches, 34 individual figures from Old Te^tament dds~ 


33 Cf. A. Watson, op. cit., where the author dedicates 
each chapter to a certain pmblem of this kind — the origin 
of form and of particular iconographic details, in relation to 
the literary sources, as well as wider iconographic parallels. 
It is also interesting to compare the study of A. Nasta, 
Sources orientales dans l’iconographie Sud-Est Europeenne. 
L’Arbre de Jesse, 899—909. 

34 The only example where Jesse is not presented is 
the one in Morača. In that example there is only a strangely 
placed drapery, as of a lying figure (of Jesse) which, for 
some reason, was not painted. The figure of Jesse is not 
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Fig. 7. 

Prizren (dravoing 
hy B. Živković) 



jpased among its branohes, 35 and the figure of Virgiin 
or Christ a,t the top of the Tree. 36 The arrangemenL 
of the figures is such thalt several vertical rowts, ass 


preserved in the examples from Hagia Sophia in Trebizond 
and Holy Apostles in Salonika, and for the figures in the 
Trees of Studenica and Bogorodica Ljeviška, both being in a 
very bad state, it is not at ail ciear where and how Jesse was 
presented. About the textual sources of the characteristic po- 
sition of Jesse, cf. A. M. Nasta, U»Arbre de Jesse« dans la 
peinture Sud-Est europeenne, 31 — pointing out the relation 
with the book of Genesis 17, 6 and 35, 10—11. 

35 Somewhere it is the whole figure, elsewhere only the 
bust. In the simple type of the Tree in Kastoria and Trebizond 
all the figures are standing. In Manastir only the kings are 
painted as whole figures, while the prophets among the 
branches of the Tree are presented as busts. In the complex 
type, only some characters, those in the calyces of the Tree 
and usually those in lateral, marginal rows, are presented 
with busts, while all the others are whole figures. The exam- 
ple from Mateič is a single one with only busts. 

36 If the central vertieal row ends with the Virgin, she 
holds the ChHld in her arms (for instance, in Mavriotissa; 
in Trebizond, the Virgin is also at the top, but, because of 
the damage, we cannot see whether, or rather in what way, 
she held the Child). In the other examples the Virgin and 
Christ are presented respectively; Christ is always at the 
top, usually seated on the throne, either as Emmanuil or as 
matured. However, in Studenica, Sopoćani and Arilje, the 
upper part of the composition is lost, and therefore we do 
not know how it was conceived. (In Arilje, it seems that a 
standing figure in the upper zone, by the very southern 
edge of the wali, presented Christ.) In this latter kind of the 
iconographic solution, beside the Virgin (who only in Holy 
Apostles does not appear directly in the Tree, in the central 
row of the individual standing sigures but she is depicted, 
with Child, in the central medallion of the domical valut of 
this bay), in Dečani, Mateič and Morača, Archangel Gabriel 


well as some horizontal, are discernible. As a rule, 
the central vertical line is particularly emphasised 
— comtainmg a number of the figures of the Old 
Testament kings, Christ’s ancestors according to the 
flesh, between the figure of Jesse at the bottom and 
the figure of Christ, or Virgin, at the top. The Tree 
from Arilje and, to some exten;t, that from Bogoro- 
dica Lj eviška are the exceptions from this compo- 
sitional rule, but only for practical reasons 37 

Lateral vertical rows mainly present the pro- 
phets, but the other descendants of Jesse, and even 
the older ancestors from genealogy are present as 
well, especially in the complex type of the Tree. 38 


is presented a-s well — in the other words, here the compo- 
sition is supplemented at the top with the theme of Annun- 
ciation. 

37 The composition in Arilje is the only one with no 
accented central vertical axis. However, most of the space 
on which its central axis should be expected is occupied by 
window and door hole. Because of that the figure of Jesse 
itself is placed in the southern part of the composition, while 
David and Solomon, one above the other, are placed on the 
same siđe of the wall, somewhat more towards the centre. 

The branchy composition in Bogorodica Ljeviška has 
the central vertical axis, but since it is placed on the vault, 
the position of the figures clearly devides the composifion 
into two parts. Thus, one central row, which begins on the 
west part of the vault ends with the seated figure of the 
Virgin at the top, while the other row, on the east half, 
enđs with the figure of the Christ on the throne. As we 
said before, it tis uncertain where Jesse himself was presented. 

33 They are also sometimes presented as whole stand- 
ing figures and sometimes as busts. The largest number of 
the Old Testament characters we find in the Three of De- 
čani, particularly Christ’s ancestors from genea.logy, according 
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Fig. 8. 

Decani (photo 
Z. Mladenović) 



Some of our examples (mostly of the complex 
type) contain, o-r are surrounded by, a number of 
selected figures out of Moses’s Law together with 
the Old Terstament prophets who foresaw and foire- 
told the Mystery of Incarnation. 39 That is not odd, 
because such figures also appear in Bvzantine lite- 
гагу sources, very early and in the similar contexts. 40 

to the flesh, anđ the names of them all аге from the opening 
text of St. Matthew’s Gospel (1, 1—16), beginning with Afora- 
ham. But in Arilje, for example, there is a figure marked 
as Enoch who belongs in the group of the oldest forefathers, 
mentioned in the genealogy even before Abraham <only in 
the Gospel according to St. Luke 3, 37). Possibly there were 
other such examples, but many of the signatures are lost 
and so we lack information about it. 

39 In Arilje (as well as in Bethlehem) the standing 
figure of Siby*l, »The Empress of Ethiopia« (identified with 
the Old Testament Queen of Saba), is directly included in 
the Tree of Jesse, carrying the scroll, the text of which is in- 
discernible. This figure reappears in the outer narthex of Bo- 
gorodica Ljeviška, thiis time beside the antique philosophers 
Plato and Plutarch (there are also remnants of another stand- 
ing figure which cannot be identified), who — all carrying 
written scrolls, consisting a larger row painted on the soffit 
of the northern arch of the outer narthex as a parallel to 
the prophets from the so-called theme »The Prophets from 
on High« on the neighboring arches — supplement the com- 
position of the Tree of Jesse, thus forming a very interesting 
programme whole. — Cf. Д. Медаковић, Представе антич- 
ких философа и сивила, 43 ff; Н. Давидовић-Радовановић, 
Сивила иарица етиопска, 29 ff; Г. Вабић in Богородица 
Љевишка, 76 ‘(with bibliography, n. 67—68); idem, Иконо - 
графски програм живописа, 118; М. D. Taylor, А. Histo - 
riated Tree, 128. 

Similar iconographic conotations are also indicated by 
the traces of those strange figures on the western _ waU oi 
the outher narthex of the Church of St. Saviour in Ziča, 
where, as we said before, nothing is left of the Tree Itself 
(which was on the nothern wall) — cf. note 26. As for the 
Tree in Mateič, it should be mentioned that in the damaged 


As for the complex type of the Tree of Jesse 
in the monumental painting, it is charaeterized with 
the iiconographic extension of the therne by some 
small figural scenes, not only with the episodes from 
the Old Testament, but from the New Testament as 
well — which surely is an enrichment of the theme 
•in the iconological sense. 41 

Almost all the Trees in Serbia, as well as the 
one in Holy Apostles in Salonika, which resembles 
thern a great deal, are of the complex type. The only 
Tree in Serbia with no figural scenes is the one in 
Mateič. And there is a case of the Tree from Arilje, 
and maybe another one from Studenica, that are not 

lower horizontal row, in the same level with the lying Jesse, 
there were a number of standing f-igures (in the positions 
characteristic for the presentation of antique philosophers), 
damaged and quite faded, that might represent the selected 
characters from other nations of the antique world, out of 
the Moses’s Law (cf. G. Millet — T. Velmans, La peinture, 
IV, pl. 54). The presence of the antique sages, and the »con- 
verted« mantis Balaam (presented usually within the figural 
scene in the complex type of the Trc^ and Sibyl is also 
mentioned in the Painter’s Manual (Al cr ou тои : х OoupvoĆ 
? Ep[JL7}V£ia rrk ^соураср^хус; 'хгучт^с, гхб. } A. IIa7ra3o7touXoo-K£parji 
ох;, ’Lv ШтроитгбХг!: 1909. 84), where is suggested that they 
should be painted in the same level with the figure of Jesse 
— as it seerns to have been the case in Mateič. Balaam is 
also represented among the mentioned prophets on the soffit 
of the arches of the outeir narthex in Bogorodica Ljeviška. 

40 This has been widely written about. Apart from the 
bibliography mentioned in the previous note (39), see M. D. 
Taylor, A Historiated Tree, pp. 135—138, 141 and the biblio- 
graphy he mentiones in the notes of the quoted pages. 

41 Cf. two studies by M. D. TayIor, op. cit., and The 
Prophetic Scenes in the Tree of Jesse at Orvieto, The Art 
Bulletin 54 (1972), 403—417 (includmg the bibliography); also 
A. M. Nasta, U»Arbre de Jesse« dans la peinture Sud-Est 
europeenne, 29 ff. For the representations of particular com- 
positions of this type (in the following text), see the works 
from the bibliography given for each monument respectively. 


Fig. 9. Cilician Gospel (Jerusalem) N. 2568 (after Heide und 
Helmut Buschhausen, Armenische Handschriften der Mehit- 
aristen in Wien 3 Wien 1981, fig. 16 a) 
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Fig. 10. 

Cilician Gospel 
(Erevan) N. 7651 
(after Heide 
und Helmut 
Buschhausen, 
op. cit., fig. 19) 


Fig. 11. 

Gospel, Lyceum 
of МуШепе 9, 
fol 8v (after P. 
L. Vocotopoulos, 
L’Evangile 
illustre de 
МуШепе, 
Studenica et 
l’art byzantin 
autour de 
l'annee 1200, 
Beograd 1988, 

fig. 6) 



very develaped althaugh beitng ithe com<p'lex type. The 
otther examples, those from Georgia, as well as those 
from Kastoria, Manastir and Trebizond and also that 
one from Tarsos, belong to the simple type. The МШе 
scenes inSide the complex compositions are more or 
less recurrent, but none of the Tree scheme appears 
twice. A great deal of research is yet to be done to 
enable us ito explain, both iconographically and ico- 
nologically, fhese scenes, but that is the problem of 
its own. Mr. M. D. Taylor is one of the scholars to 
be recently occupied with these problems, buit even 
he faiil's to identify all the detailes. 42 Also, he consi- 

42 Taylor does not seem to be familiar with all the 
mscriptions from the Serbian monuments and from the Holy 
Apostles in Salonika (though they belong to the type that 



Fig. 12. Manastir, detail: Jesse and David (photo G. Babić) 

ders the New Testament scenes to be only modifi- 
cafioos of the 01 d Testament episodes of the Italian 
archetype from Orvieto. 43 His hypothesis about the 
translaition of an unpreserved western archetype 
from Orvieto (dated in the seventh decade of the 
thirteenth century) to the East, and about the influ- 
ence of its presumed eastem varianit on 'the Trees in 
Sopoćani and further dn the Sout-East Europe, can 
not be uncritically acceipted, because of the laicik of 

hc has been particularly interested in), or at least he does 
not menfion them in connection with the identification of 
the scenes. He neither mentions all the scenes nor interpret 
thern respectively — except those from Orvieto, actually 
explaining the relation with the examples of the Byzantine 
tradition only as regarding these scenes (in the same way he 
regards a few iconographic motifs in Eastern Trees, in his 
article Three local motifs in Moldavian Trees of Jesse, with 
an excursus on the liturgical basis of the exterior mural 
programs, Revue des etudes Sud-Est europeenne XII, 2, 
Bucarest 1974, 267—275). Indeeđ, some scenes and iconogra- 
phic details (at least of the Serbian Trees from the thirteenth 
and fourteenth centuries) have not been published yet (for 
those from Holy Apostles cf. Ch. Stephan, op. cit., Worms 
1986), and without previous research on the location cr sui- 
table (detailed) photodocumentation, no final conclusions 
about these problems can be reached. In my research on the 
location, especially in Dečani (and, the upper part of the 
composition in Dečani is almost unknown to most of the 
investigators), I gathered certain information which may pro- 
vide some new identifications of the scenes and iconographic 
details, which have never been discussed up to now. (There 
are many similarities between Dečani and Holy Apostles, but 
there are also some diferences). I prepare for publishing a 
detailed account of these iconographic pecularities, including 
the inscriptions, especially those concerning the Tree of 
Jesse in Dečani. 

43 Idem, A Historiated Tree, 132—134, 161 (and passim). 
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Fig. 13. 
Morača (after 
S. Petković, 
Morača, 
Beograd 1986, 
drawing by 
D. Todorović, 
p. 253) 


апу defkiite arguments. Furthermore, the whole ipa- 
inting in Sopoćani reveals a tipically Byzantine tra- 
dition and represents the contemporary trends in 
Byzanltine art. Still, the preserved example of Tree 
of Jesse from Orvieto (dated in the fourteenth cen- 
tury and presumably modeled on the lost archetype) 
is the only western Tree we know about that is of 
the complex type, in the way characteristic for the 
noted monuments of the Byzantine tradition. The 
iconography of the complex type could be further 
speculated about, including a carefully examination 
of the monuments of the sixteenth and seventeenth 
centuries, in which even the inscriptions are well 
preserved and which are in some cases of a remar- 


kable iconographic resemblance with our exemples 
from the thirteenth and fourteenth centuries. 

As it has alread}^ been pointed out by previous 
authors, the Tree of Jesse contains and unites really 
two basic subjects: that of the ancestry of Christ ac- 
cording to the flesh, and that otf the prophecy of his 
corporeal appearance in the worlđ as the Saviour. 44 
Accordingly, the iconography of this theme is signi- 
ficanltly determined by the fact that the theme is 
based on the verses from the Book of Isaiah (11,1), 
understood as 'the prophecy of the coming of the 
Saviour out of the root of Jesse, connected with 
Isaiah’s prophecy of the birth of Emmanuel (7, 14). 
And these verses ifrom the Old Testament were di- 



Fig. 14. Arilje, detail: Prophet David (photo Institute for thi 
Protection of Cultural Monuments of SR Srbia, Belgrade) 


rectly comnected by the icoinographers and painters 
w!ith Christ’s genealogy from the beginnisng of St. 
Matthew’s Gospel (1, 1—17). [Thus, it is no wonder 
that the examples of tihe Tree in the manuiscripts 
appear exactly as the illustrations of that particular 
part of the Gospel. 45 ] 

There is another significant fact concerning the 
literary sources of that mural-painting theme — na- 
mely, the subject-matters constitumg it show a close 
relation ®r a direct connection with ancient Byzan- 
tine hymnographic-Iiturgical, that is to say literary 
sources, used in the Byzantine church service (espe- 
cdally in those at the eve of the feast of Nativity or 
some oither, feasts of Holy Virgin). Their isubjeet 
could later be expanded and made icoinographically 
comp!ex. 46 


44 Cf. ibid, 125. 

45 Cf. n. 29, 30. 

46 Although the relation between the hymnographic- 
-liturgical texts used for church service and the themes of 
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Fig. 15. 

Arilje, detail: 
Prophet Aron 
(photo Institute 
for the 
Protection 
of Cultural 
Monuments 
of SR Srhia, 
Belgrade) 


Fig. 16. 

Arilje, detail: 
Nativity 
of Christ 
<photo Institute 
for the 
Protection 
of Cultural 
Monuments 
of SR Srhia, 
Belgrade) 


One part of the literary basic of the theme are 
the verses of liturgical hymns, read đuring the men- 
tioned hollidays and usually celebrating the Mother 
of God as »the branch from the root of Jesse« and 
Christ as ifts »fiower«. 47 The most Hpical example 

the church painting have been discussed already (in the given 
bibliography and elsewhere), I would like here to summarize 
shortly that kind of sources or textual-liturgical parallels 
concerning the theme of the Tree of Jesse, since I consider 
them to be a significant element of the question of the aut- 
henticity of this theme in the art tradition discussed here. 



V. -■ 


I . : 






of this is in Sopoćani, as well as in Manastir. 47a The 
appearance of a number of the Old Testament figures 
also have ifs parallel in the liturgical texts, espe- 
cially in the pre-Christmas services for two Sundays 
celebrating the Ancestors. 48 

The other part are the verses from the Bible 
itself — the lessons read on the vespers of the same 
feasts of the Virgin and Christ. Sometimes those 
verses can be found at the scrolls held by the pro- 
phets in the paintings, whi-ch is verv clearly the case 
with the fresco in the church of Panagia Mavriotissa 
in Kastoria. In that painting each of the eight Old 
Testamenit figures present hold a scroll with the se- 
lected liturgical texts. 49 At ieast, in connection with 


47 Cf. Г. Бабић, Икоиографски програм живописа 
р. 117, n. 73. 

47 & More about it further in the text; see particularlv 
n. 51, 52. 

4 8 For the services of Sundays of Holy Forefathers and 
Holy Fathers, see M. Скабалланович, Рождество Христово, 
in Христиаиские праздиики, 4, КиевЂ 1916, 48—58; Е. Mer- 
cender, La priere des eglise de rite hyzantin, II, 1, Fetes fixes, 
Chevetogne 1953, 42—43, 178; J. Mateos, Le Typicon de La 
Grande figlise, I. Le cyćle des douze mois, Orientalia Chri- 
stiana Analecta 165 (Rome 1962), pp. 134/135—136/137; regar- 
ding the Tree of Jesse, also cf. S. Dufrenne, Uenrichisse- 
ment du programme iconographique dans les eglises byzan - 
tines du ХШете siecle, 43; M. D. Taylor, A Historiatcd Tree, 
162—163, 172. 

49 ... as Mrs G. Babić has pointed out in her study 
Икоиографски програм живописа у припратама цркава 
краља Милутина, рр. 117—118, suggesting the possible sig- 
nificance of the fact upon the evolution of this theme in 
Byzantine art of that time. Even the verses of Isaiah, \vhich 
are the very basiiis of the theme (Is. 11, 1—10), have been 
read from the early times as ome of the lessons during the 
vesper on the eve of the Nativity. For the quotations at the 
scrolls held by the prophets David, Solomon and Habakkuk, 
alsio cf. K. Kalokyris, op. cit., 178. 

Some identifded, but not yet published text,s from other 
exampies of the Tree of Jesse show the same — for example 
those from Mamastir and Mateič. For other examp!es, especi- 
ally those of the complex type, see the following text. 



Fig. 17. Manastir , detail: Prophet Amos (photo G. Suhotić) 
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our theme and mentioned pre-Christmas services 
thait ceiebrate the ancestors of Christ, two characte- 
ristic readings from New Testament books are to be 
noted in the same cointex.t as well — the Apostle and 
Gospel passages (Hebr. 11, 9—40; Mt. 1, 1—17) of' 
the liturgy for the Sunday of the Ancestors. 49a Spe- 
aking about the verses from the Bdble, dt should be 
mentioned that dn the recently published Tree of 
the complex type from Holy Apostles (by Ch. Ste- 
phan) all numerous texts are also quotations from 
the Bible, 49b as well as, it seems, those from other, 
serbian eomplex Trees. But also they are too com- 
plicate to be explained only in this, general way, and 
it has, yet, to be made out whether them all are 
directly taken from the church service (although the 
most of them are well known being read as lessons 
oi several feasts’ services). 

There ds another iconographic de'tail of great im- 
portance for the problem of the autochtonity and ori- 
ginaiity of this theme in the Byzantine mural paint- 
ing, which has not yet been pointed out. That is 
the appearance of tlhe celebrated ohurch poetis, very 
popular in the Byzantine world, either in the compo- 
sition itself or connected with it, in the same pro- 
gramme context, and as early as in the thirteenth 
century. Accordingly, it is not only the quotations 
from their literary works that are present on the 
frescoes, but the poets appear themselves — to ce- 
lebrate the Aet of Incarnation. (This partdcularity 
has never been remarked in the known parallel and 
older examples in the West, either in Orvieto, which 
Taylor considers to be so significant.) Moreover, this 
original detail is present not only in the important 
monuments, but in the provincial ones as well, and 
also in both types of the composition. Holy poets in 
the narthex of Sopoćani hold the scrolls vvith the 


49a Cf. М. Скабалланович, op. cit. } 56; J. Mateos, op. cit 
136/137. 

49b Cf. Ch. Stephao, Ein byzantinisches Bildensemble, 
152—157. 

Fig. 18. Fig. 19. 

Sopoćani, Sopoćani, 



verses mentioning the Tree of Jesse. 50 Two of fhe 
six poets presented there definitely are St. Gosmas 
of Maiuma and St. John of Damascus, and the poems 
they hold are from their canons for the morning 
service of the Nativity, on 25 th of December. 51 In the 
Tree in Manastir — which is, imlike the one in So- 
poćani, of the simple type with no figural scenes — 
the poets St. Cosmas and St. Joseph, St. John of 
Damascus and St. Theodore the Studite are repre- 
sented, and with the very similar hymonographic in- 
scriptions on their scrolls. 52 The Tree in the church 
of Mateič includes the busts of St. John of Damascus 
and St. Cosmas of Maiuma, with the verses on the 
scrol'ls also celebrating the Incarnation. 53 Another in- 
teresting detail in this hymnographic-liturgical con- 
text is that in the Tree in Mateič, as well as in the 
Tree of Manastir, David and Solomon are presented 
twice — firstly, in the central genealogical stem, and 
secondly as the prophets holding the venses based 
on the Bible and of the same praising character. 54 

It can be concluded that the theme of Tree of 
Jesse, j'ust the same as a number of other themes 
characteristic for the Byzantine church painting, 
especially of the second half of the thirteenth and 
the firist half of the fourteenth century, testiify to 
the general phenomenon of that period and Byzan- 
tine art in general — that is to say — the hymno- 
graphic-liturgical subject-matters, those of immedi- 
ate Liiturgical church experienice, have inspired the 
monumental church painting, finding another way 
of realisation through the language of the iconogra- 
phers and fresco painters. Returning to the question 
of authenticity of the theme in the Byzantine world, 


50 cf. Б. Живковић, Сопоћани. Цртежи фресака , 
26, 28. 

51 Ibid, 28; S. Dufrenne, Uenrichissement , p. 43, n. 57a 
These are the following texts: f шзл w ko^ene \guwea и цв^ткцк 
w иего \b-<w> A(t)Biii nposEMh њстк [the morning service of Nafi- 
vity, 25 th December, canon l st (by Cosmas), ode 4 th , hirmos] 
and f Ko^ehe в^зрастивши Шсеев a д(‘к)во- бставм првидЕ ^в^всквие 
соуфкс... [ ibid , canon 2 nd (by John), ođe 4 th , troparion 3 th ]: 
cf M. Скабалланович, op. cit., 115, 119; E. Mercender, op cit . 
219, 220. 

52 Cf. Д. Коцо, II. Миљковик-Пепек, Манастир, 80 
(but the description is incomplete, П. Миљковик-Пепек 
neither mentions all the painted poets nor gives the in- 
scriptions on their scrolls). 

The text of St. John of Damascus in Manastir (in Greek) 
is the same one as that of one of the figures in Sopoćani, 

attributed to St. Cosmas: t РАУДОС EK THC PIZHC 

TECCAI KAl 5/ AN©OC EH AVTHC, X(PICT)£. The text of 
St. Cosmas is somewhat different from the another one (from 

Sopoćani) noted here: f EK THC PIZHC ANAITHAEN COV 
’'AN©OC, X(PICT)E, ’IECCAI . .. The inscription on the 
scroll of St. Joseph the Poet (РАУДОС PlZHC TECCAl 

ПРОФНТ1КА1С ...) resembles the verses of the Canon of 
Holy Vdrgin for the Sunday morning serviee, okboihos, tone 
3 th , ode 3 th , troparion l st . The unidentified text of St. Theo- 

dcre the Studite in Manastir (... (?) EK ДА(У1)Д EBAA- 
CTHCAC ПРОФНТЈКНС nAPOENE) seems to be in a close 
relation with the text (maybe the same) of one poet from 

Sopoćani (И[з) ko^ene Ди)в(и)д(о)ва п^озебе п?\љскаго д^во. ..). 

53 G. MJiltet — T. Velmans, La peinture, IV, pl. 54. 
The text written on the scroll of St. John of Damascus is 
the same one as that of St. Cosmas in Manastir. 

5 4 In both cases the text of Solomon is, very clearly, 
taken from the Proverbs: in Mateič — Proverbs 31, 29 (So- 
'lomon and this text are mentioned in 'Ерутрет, p. 82, in 
connection with the representation of the Annunciation) and 
in Manastir — Proverbs 9, 1 (which is a lesson read for the 
Birth of Virgdn, Annunciation and Dormition, cf. E. Merce- 
nier, op. cit., 82, 349, 419). The text of David in Manastir 
has remained unidentified, but in Mateič, David holds the 
scroll with an inscription inspiređ by the psalm 73/74/, 12 

(6 AE ©(EO)C HMwN nPOEwNu>N НРГАСА ...) 
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Fig. 20. Manastir, detail: Holy Poets Cosmos and Joseph , Fig. 21. Manastir y detail: Holy Poets John of Damascus and 

and Prophets (photo G. Bahić) Theodore the Studite , and Prophets (photo G. Babič) 




the folk>wmg thought imposes itself: Since this hy- 
mnogmphic-iiturgical theme, i. e. fhe literary sub- 
ject of the Tree of Jesse, is so often present in the 
church services, in the church poetry, and in the 
rhetorical iliterature, from the early times inspiring 
poets and dhurch fathers, iis i ! t at all ufnuisual or im- 
proibable thait it should get into the church painting 
of the period? Our examples from thirteenlh and 
fourteenth centuries are all connected with the great 
theme of the Incarnation, celebrating it as a part of 
the Mystery of the Salvation as a whole, and with 
all possible contexts that it implies. Most of those 
Trees were painted dn the narthexes or other peri- 
pheral parts of church buildings, as an element of 
the context presenting the encounter of the Old and 
the New Testament, and stressing the role of the 
Virgin — as a descendant of the chosen Old Testa- 
ment persons — in the preparation of the Saviour's 
coming. Thus, that part of the programme (context) 
has the significance of an iutroduction into the .newly 
revealed Truth of the Church, the New Testament 
reality, to whieh the painting of the main part of the 
church is dedicated. Among the mentioned examples, 
only the Tree from Studenica and the unpreserved 
one from the destroyed monastery of St. Магу Pe- 
ribleptos in Constantinople were not inside the church 
itself. But the peeuliarity that the Tree in Studenica 
(possibly modeled on an example from Constanti- 


nople) is painted on the facade of the monastery’s 
west enterance tower can be explained by the fact 
that the whole monastery, as well as the destroyed 
one in Constantinople, was dedicated to the Mother 
of God. 55 

Fmally, it seems clear that the thesis about the 
decisive role of western influence in the evolution 
of this composition in the Byzantine art should not 
be taken for granted without some substantial argu- 
ments. The East-Christian examples of the Tree of 
Jesse are thoroughly adequate to the Byzantine mind, 
that fhere must have been an autonomous mspdration 
and desire of the iconographers to include this theme 
in the church painting. It is also possible that a more 
distant sources of the theme had existed, influencing 
both Byzantine and the Western artists. Its icono- 
graphy, as wel‘l as its textuai elements seen in the 
Byzantine wall painting of the thirteenth and four- 
teenth centuries together with other hyminographic- 
-liturgical themes, appear as a normal consequence 
in the development of the Byzantine art of that pe- 
riod, in the correlation with the Byzantine church 
liferature and its spiritual tradition. 


55 Cf. Б. Тодић, in Манастир Студеница, Београд 1986, 
178; for the Church of St. Магу Peribleptos, C. Mango, The 
Art of the Byzantine Empire, 217—218. 









Аоза Јесејева у византијском зидном сликарству XIII и XIV века 
Прилог истраживању теме 

Весна Милановић 


Указавши на стање истражености, основне проб- 
леме и објективне тешкоће при проучавању ове теме, 
сабравши све познате и забележене примере компо- 
зиције у византиј ском свету и истакнувши њене ос- 
новне типове и њихов међусобан однос у погледу ико- 
нографије и литургијских извора, аутор пре свега 
разматра питање аутентичности ове теме у византи]- 
ском сликарству XIII и XIV века. Количина и стање 
очуваности забележених примера Лозе Јесејеве у ис- 
точнохришћанском, однооно византијском свету У 
монументалном, а још више у миниј атурном сликар- 
СТВ у — недостатак неких споменика (нпр. Цариград, 
Бугарока), још увек непотпуно објављена, па ни са- 
свим доступна грађа, све је то допринело да се лако 
прихватају мишљења и тезе о развоју ове теме под 
утицајем узора који су у византијски свет допрли спо 
ља (тј. са Запада). Чињеница је да су на Западу са- 
чуване ликовне композиције ове теме још из XI и 
XII века а да натстарији познати и сачувани приме- 
ри источнохришћанског света потичу тек из XIII ве- 
ка, ако изузмемо композицију у Витлејему и ако с ре- 
зервом прихватимо датовање у XII век композиције 
у Тарсосу на Понту. Међутим, већ те прве композици- 
је, које сведоче истовремено и о широкој географско.1 
распрострањености теме (византијска Грчка, Србија, 
Бугарска, али и Грузија, Јерменија), у погледу ико- 
нографског решења не показују једнообразност. Ме- 
ђу њима се већ издвајају два основна типа, и то у сво- 
је три карактеристичне варијанте (једноставни тип у 
варијанти дрвета, једноставни са лозом, и сложени 
— у варијанти лозе, у којој су сем појединачних фи- 
гура одговарајућих личности сликане и мале фигу- 
ралне сцене). Иако, исто тако, стоји чињеница да je 
једноставни тип у форми дрвета присутан у византиј- 
ском сликарству углавном само у споменицима XIII 
В 0]£ В — што би упућивало на закључак да је он тра- 
диционалнији ■— у неким јерменским рукописима ис- 
тог времена композиција једностарног типа управо je 
лата у форми акантусове лозе, која је карактеристич- 
ни структурални мотив оног другог, сложеног типа 
њеног иконографског решења. С друге стране, и сло- 
жени тип композиције заправо се уочава већ међу ра- 
ним сачуваним примерима (Студеница, Сопоћани). На 
основу тога, дакле, тешко ће бити да сва три вида 
иконографске структуре композиције у XIII веку по- 
казују одлике једног и јединственог заједничког про- 
тотипа (а ту је и пример Јеванђеља из Митилене, да 
тованог у почетак XIII века, са сасвим оригиналним 
решењем насловне стране Матејевог јеванђеља, одно- 
сно са темом блиском оној коју називамо Лозом Је- 
сејевом). 

‘ Све упућује на закључак да је ова тема у визан- 
тијској уметности већ морала имати сопствени, ауто- 
номни развој, чак и да негде на почетку стоји подсти- 
цај споља (тј. са Запада). И да је постојао неки такав 
архетип који се у једном тренутку појавио негде у 
византијском свету споља — било прво у монумен- 
талном или у миниј атуршлк сликарству, и то тек у 
XIII веку — све говори да он даље није био репроду- 
кован у својој првобитпој форми. А још је мање при- 
хватљиво да је у' византијски свет баш споља у исто 
време дошло више различитих прототмпова. Та извес- 


на неуједначеност већ код првих познатих примера, 
наводи нас да почетне иконографске обрасце Лозе Је- 
сејеве тражимо у неком ранијем временском периоду, 
односно у некој претходној етапи у трајању њеног 
културног и уметничког наслеђа. (У разматрањима 
Византија — Запад, или обрнуто, у вези са питањем 
формирања карактеристичних образаца ове иконо- 
графске теме, треба свакако и пре свега узети у об~ 
зир управо могућност њихових зајед!ничких корена у 
неком знатно старијем раздобљу, тј. у њиховом зајед- 
ничком културно-уметвичком наслеђу.) 

Битно место у истраживању и приказу ове теме 
у византијском сликарству XIII и XIV века заузима 
и чврста веза њене иконографије са литерарним, ли- 
тургијским изворима. С једне стране реч је о химно- 
графским текстовима, познатим нарочито из служби 
празника Христовог рођења или неких друшх карак- 
теристичних, Богородичиних празника (текстови на 
свицима насликаних личности јасно и непосредно от- 
кривају ту инспирацију уметника, нпр. у Сопоћани- 
ма, Манастиру, Матеичу). Као што се Богородица про- 
славља као ,,жезал од корена Јесејева” и Христос као 
цвет његов” тако се у одговарајућем контексту про- 
слављају и саме у композицији присутне старозавет- 
не личности. С друге стране, реч je и о чисто библиј- 
ским текстовима —- углавном паримијама, читаним 
опет најчешће у оквиру служби истих празника (и ти 
текстови могу се наћи на исписаним свицима фигура, 
по правилу пророка; најочигледнији и најкарактерис- 
тичнији примери су у Костуру, Манастиру, Матеичу). 

Такође, нарочит нагласак дат је и Једгаом ико- 
нографском мотиву који до сада гаије био посеб- 
но истиц-ан, а који је од значајан за питање са- 
мониклости и особености ове теме у датим при- 
мерима византијског зиднот сликарства. То je сли- 
кање најпрослављенијих и најпознатијих црквених 
песника византијског света (с натпиоима преузе- 
тим из њихове поезије, који се односе баш _на те- 
MV Лозе Јесејеве), било непосредно у самој ком- 
позицији или уз њу — али исто тако непосредно 
у вези са њом, у истом програмском контексту — и 
то већ од XIII века и оних ранијих међу сачуваним 
примерима. Ова посебна иконографска црта присутна 
ie не само у великим, значајним споменицима (као што 
су Сопоћани) већ и у оним провинцијским (као што 
ie то Манастир) из истог времена. Истовремено, она се 
1авља и у оба типа композиције (јер за пример имамо 
и композицију једноставног и слохсеног иконограф- 


есог типа). 

Тезе о одлучујућој улози Запада и преношењу 
ве теме у византијску уметност не могу се прихвати- 
и безрезервно, без одговарајућих чврстих аргумена- 
а па тако ни новија хипотеза М. D. Taylora, нарочи- 
з’кад ie у питању сложени тип композиције, чији je 
јдини пример на Западу Орвијето, с почетка XIV 
ека. Кад је реч о византијским споменицима_ ХШ и 
;iV века, чини се да се ова тема — у свим својим ви- 
овима и варијантама од Србије до Грузије, и у _ок- 
иру иконографско-програмских токова византијске 
метности — сасвим уклапа у једну заокружену це- 

___г mniurmvm ТТ T'PlT' ТТР — 


риода. 





Минијатуре Ватопедског четворојеванђеља бр. 937 
и њихови сликари 

Војислав Ј. Бурић 


UDK 75.056.033.2 : 75.071.1”13” 



У манастиру Хиландару постоји једна скупи- 
на толико међусобно сличних икона и минијатура 
из XIV века да нема сумње да их ge радио један 
сликар. У питању је, пре свега, десет великих ико- 
на што су се некада налазиле на иконоетаеу глав- 
не цржве, еачињавајући деисисни чин, затим мно- 
гоштоеана хиландарска чудотворка Ботородица 
Попска са сценсм Ваведења на полеђини, заправо 
сликом мавастирског празника и, најзад, четири 
минијатуре јеванђелиста које је, 1359/60.’ године, 
игуман Доротеј убацио у старије четворој еванђе- 
ље игумана кир Арсениј а. Делатност овога слика- 
ра у Хиландару одређује се помоћу године коју је 
исписао игуман Доротеј, уносећи ликове јеванђе- 
листа у поменуту књигу. Повезивањем иконописа 
и минијатура из Хиланздара за делатност једног 
сликара, указано је, у ствари, на чињеницу, битну 
за византијску уметност из времена Палеолога, да 
су иконописци и минијатуристи, за ( једно са слика- 
рима фресака, били истоветних стилских усмере- 
ња и да не постоје начелне разлике између сли- 
карства у малом формату и оног у средњем или 
великсм. 1 


Сл. 1. Ватопед, Четворојеванђеље бр. 937, Рођење 
Христово 



Раеправа о овој скупини дела објављена је пре 
тридееетак година: V. Ј. Đurić, Uber den »Čin« von Chi- 
landar, ByzantfnSeche Zeitschrift, Bd. 53 (Miinchen 1960) 
333—351 (ту и старија литература о иконама и минијату- 
рама о којима је реч). У закључке је одмах посумњао Moi 
многопоштовани грчки колега и пријатељ А. Xyngopoulos 
Н 7taXatoX6YEio ? itapaSoai? et? xi)v џета т yjv aAoatv CcovpamDtriv’ 
£ £ ^РХоаоХоуг.хтј? 4 Tatpa ž a; д/ _ 

B' (1960- 1961, ’Aftrjvar. 1962) 90. Његова прва примедба ot 
носила се на порекло минијатура јеванђелиста које је 
игуман Доротеј убацио у старији српски рукопис Мислио 
je да су узете из неког старијег грчког рукописа, те према 
томе нису биле урађене 1359/60, када је извршено њихово 
уоацивање. Разлог за такву тврдњу нашао је у грчким 
натписима уз ликове јеванђелиста, што, тобоже, јасно по- 
казује одакле су минијатуре биле преузете. Приговор није 
био упућен само мени већ и проф. С. Радојчићу, који је. 
први, објавио јеванђелисте из хиландарског рукописа и 
приписао их заслузи игумана Доротеја. Међутим, датова- 
ње ових миоијатура у 1359/60. годину не доказују само 
њихова стилска обележја, особена за те године. Да су оне 
урађене баш за овај хиландарски рукопис, тј. да нису 
преузете из старијег грчког, доказују једнаке размере сли- 
ка јеванђелиста и текста који се налази на наспрамној 
страници. То још није било употребљено у разматрању 
старине поменутих минијатура. Сликано поље с јеванђе- 
листом Матејом има размере 22,5X16,5 cm, а старији текст 
на наспрамној страни, заједно са старијом заставицом, ис- 
то такве. Сликано поље с јеванђелистом Марком нешто 
је веће (24,5X16,5), јер је и наспрамни текст нешто увећан 
у односу на онај код јеванђелисте Матеја (23,5X16,5). Је- 
ванђелиста ЈЈука (23X16) има приближан однос с величи- 
ном текста (23X16,5). С Јованом (сликано поље 24X17,5) је 
исти случај (текст, укључујући заставицу 24X16,5). Треба 
нагласити да је сликар величину својих минијатура при- 
лагођавао тексту на наспрамној страни тако што је за 
ширину минијатуре најчешће узимао ширину наспрамне 
заставице над текстом, а за висину претежно меру од 
пресека кракова крста над заставицом до поеледњег реда 
текста. Тако су узете и наше мере страница с текстом. 
Без обзира на извесна колебања мера, очевидно је да од- 
нос величине текста и наспрамних слика показује да су 
оне прављене управо за овај рукопис. Сви потоњи исто- 
ричари уметности, који су се бавили овим минијатурама, 
нису изразили никакву сумњу у време њиховог настан- 
ка, нити у питање ктитора. Cf. Н. Beltlng, Das illuminierte 
Buch in der spatbyzantinischen Gesellschaft, Heideafoerg 1970, 

3, 14; S. M. Pelekandđis — P. C. Christou — Ch. Tsioumi — 

S. N. Kadas, The Treasures of Mount Athos, Illuminated Ma- 
nuscripts, vol. 2, Athens 1975, 388—389, Fig. 418, 419; Д. Бог- 
дановић, Каталог ћирилских рукописа манастира Хилан- 
дара, Београд 1978, 56; I. SpatharaMs, Corpus of dated illu- 
minated greek Manuscripts to the Year 1453, I, БеМеп 1981, 
65; II, Fdg. 468 (c другом литературом); J. Максимовић, 
Српске средњовековне минијатуре, Београд 1983, 43—44, 
106—107, сл. 26, 27, 99, 102, 103 (с литературом). 


Друга примедба А. Ксингопулоса односи се на везу 
између икона и минијатура игумана Доротеја. Он је, наи- 
ме, у неким својим радовима тврдио да су иконе хилан- 
дареЈсог Деисисног чина из времена турске влаети. Због 
тога је и даље бранио своје становиште. Иако сам опшир- 
но доказивао сродности и једнакости поменутих икона и 
минијатура, проф. Ксингопулос је одбио да иконографске 
сличности обавезно морају водити закључку да су у пи- 
тању дела једног уметника а, с друге стране, није нашао 
да уопште између ових дела има икакве стилске везе. 
Разумљиво да се већина аутора која се бавила минијату- 
рама игумана Доротеја уздржала од мишљења у погледу 
њиховог односа према поменутим иконама. ^Они г шретеж- 
но, нису имали могућности за проверу на оригиналима. С 
атрибуцијом се слаже Н. Belting, ор. cit., 13, јер хиландар- 
ски чин датује у 1360. годину. Е. Amand de Mendieta, L’art 
au Mont Athos, Thessalomque 1977, 343—344, 368—374, изнео 
je (ca главном старијом литературом) целу распру око да- 
товања икона и стекао уверење да су иконе из времена 
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Сл. 2. Ватопед, Четворојеванђеље бр. 937, Оплакивање 
Христа 

Раду сивог истог уметника и једног његовог са~ 
радника сада се могу приписати и миниј атуре у 
Ватопедском четворојеванђељу бр. 937 и тиме пот- 
крепити нека ранија запажања о сликарству на 
Светоз Гори у деценијама око средине XIV века. 

Ватопедско четворојеванђеље давно је дошло 
до гласа због својих минијатура. Вило је запажено 
да је из XIV века и да спада међу ређе рукописе 
у којима су јеванђеоске сцене, претежнр, paicnope- 
ђене на његовом почетку, слика за сликом. Та нео- 
бичност, међутим, није битно утицала на програм 
сликарства: четворојеванђеље је распоредом слика 
настављало традицију средњевизантијског доба. У 
питању су ликови четворице јеванђелиста са пред- 
ставама њихових симбола, три тетраморфа и цик- 
лус од дванаест великих цр 1 квених празника. Ве- 
ћина испитивача овог рукописа задовољила се ут- 
врђивањем старине и навођењем тема минијатура 2 , 

око 1360. и рад једног мајстора; једино је показао резерву 
око шихове атрибуције уметнику миниј атуриих јеванђе- 
листа игумана Доротеја. 

Већина писаца о овој скупини хиландарских дела, 
осим Е. Amand de Mendieta бавили су се њима, углавном, 
узгред, у оквиру неке од ширих тема њихових; студија. 
Мишљења су, због тога, образована без удубљивања у 
анализе које сам извршио приликом њихове атрибуције. 

У овом раду, поред осталог, изнесени су још неки 
разлози који учвршћују уверење о делатности сликара је- 
ванђелиста игумана Доротеја и на хиландарским иконама 
из Деисисног чина и на икони Богородице Попске. 

2 Врсност минијатура запазио је још Ch. Bayet, Art 
bpzantin, Paris 1883, 176. Он није донео број рукописа, већ 
га назива Ватопедским јеванђељем, набројио је тематику 
минијатуре и описао само Рођење Христово, сматрајући 
га најлепшим делом у књизи. Налазио је да је рукопис 
настао, заједно с украсом, у ХИ веку. G. Millet, Recherche$ 
sur Viconographie de Vevangile, Paris 1916, 6, 87, 106, 178, 
184, 228, 229, 230, 239, 410, 416, 507, 516 и fig. 197, 548, на- 
волио ie сиене из пиклуса ппазника кап типична за итгп- 
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док су појединци, у последње време, дотакли и не- 
ка питања поБезана за програмске замисли или 
икоиографију јеЕанђелиста. 3 Из тог и сродних по- 
сматрања дошло се до тврдње о постојању, среди- 
ном XIV века, једне мање скупине рукописа са 
сличним обележјима. 4 Сам сам био оклон да украс 
ватопедског четворојеванђеља припишем, у цели- 
ни, уметнику хиландарских јеванђелиста игумана 
Доротеја и њима сличних икона из истог мана- 
стира. 5 


нографију XIV века. Рукопис се код њега води под старим 
бројем 735. S. EustratLades-Arcadios (Catalogue of the Greek 
MSS in the Librarg of the Monasterp of Vatopedi on Mt. 
Athos, Cambddge, Mass. 1924, 173) доноси основни опис и 
шире датовање. К. Weitzmann, Aus den Bibliotheken des 
Athos, Hamburg 1963, 57—59, ca репродукцијом минијатуре 
Силаска св. Духа, датује рукопис, широко, у XIV век и 
указује на зависност програма и размештаја минијатура 
од рукописа средњевизантијског доба. 

3 О иконографији јеванђелиста с њиховим симболи- 
ма и тетраморфима: G. Galavaris, The Illustrations of the 
Prefaces in Bgzantine Gospels, Wien 1979, 17, 38—39, 80—81, 
Figs. 62—67. O симболима и R. Nelson, The lconographg of 
Preface and Miniature in the Bgzantine Gospel Book, New 
York 1980, 26—27, 112. 

4 Прво je H. Belting, op. cit., 14, 40, тачно датујући 
рукопис у трећу четвртину XIV века, изнео важно запа- 
жање да је представа апостола Матеја из ватопедског ру- 
кописа блиска оном у хиландарском четворојеванђељу игу- 
мана Доротеја. Потом су А. Marava-Chatzinikolaou and Ch. 
Toufeki-Paschu, Catalogue of the Illurriinated Bgzantine 
Manuscripts of the National Library of Greece, II, Athens 
1985, 174—175, описујући рукопис Gr. 151, утврдиле да по- 
менути рукописи из Ватопеда и Хиландара садрже слич- 
не иконографске појединости као овај атински и један 
патмоски — скоро сви су, својим настанком, везани за 
Свету Гору Према њима и А. Kominis, Patmos, Les tresors 
du monastere, Athenes 1988, 293. 

5 Д. Богдановић, B. J. Ђурић, Д. Медаковић, Хилаи - 
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Изоетало је, заправо, помније проучавање у- 
краса у овом ватопедском рукопису, што се жели 
овим текстом, макар делимично, надокнадити. Тре- 
ба рећи да ми је, као у многим случајевима кад се 
ради на Светој Гори, рукопис био на располагању 
врло кратко време, тако да су, и овом приликом, 
остале незабележене извесне важне кодиколошке 
особине. Ипак, наши подаци надмашују досад об- 
јављене и омогућују поузданије успостављање од- 
носа с хиландарским сликарским делима која су 
створена заслугом игумана Доротеја. 

Одмах пада у очи да се више од половине ми- 
нијатура налази на почетку рукописа, испред тек- 
ста јеванђелисте Матеја, док су остале размештене 
у три мање скупине, почев од 129. листа до краја 
књиге, и то испред јеванђеља по Марку, Луки и 
ЈоваНу. Исликане су, узевши све заједно, двадесет 
и две странице и то са сценама или фигурама на 
целом листу. Пошто рукопис иије великог форма- 
та, то су и све елике отприлике размера 18 X10 cm. 3 

На листу 14 r наеликан је стари јеванђелиста 
Матеј 'како седи на ј астуку постављеном на сто- 
лицу без наслона. Десном руком на коленима др- 
жи расклопљену књигу, а левом уписује текст у 
другу хоја стоји на налоњу испред њега. Обучен 
је у хаљину и огртач. Над њим је украшени лук 
који носе стубићи с капителима. У горњим угло- 
вима сликаног поља, над крајевима лука, по једач 
је разнобојан декоративни цвет (сл. 7). 

На л. 15 r. Рођење Христово. У високом сте- 
новитом пределу налази се у средини пећина ис- 
пред које лежи Богородица на јастуку. Она је ве- 
ћих размера од ових осталих учесника у сцени. 
Одевена је у хаљину и мафорион. У јаслама у пе- 
ћини је мали Христое којег магарац и во греју да- 
хом. Лево су, у пејзажу, т|зојица мудраца у хшвз 
обојеним оделима, а десно етоји пастир загледан у 
звезду и петорицу анђела који се, у врху, пома- 
љају иза стена. Доле лево седи замишљени Јосиф, 
а десно две служавке купају новорођеног Христа 6 7 
(сл. 1). 

Крштење се иалази на л. 15 v. Наг Христос сто- 
ји у Јордану, док га Јован крсти стојећи на левој 
страни. С десне стране су четворица анђела; један 
од њих загледан је нагоре према зраци с неба, у 
којој је голуб — св. Дух. У води Јордана неколико 
риба и персонификациј а реке у виду иагог старца 
што просипа воду из позлаћеног суда. Христос је 
знатно већи од других присутних на сцени. 8 

На л. 16 r налази се Преображење уобичајене 
иконографије: горе Христос у мандорли измеђз 7 
Илије и Мојсија, доле попадали апостоли од којих 
се двојица готово стрмоглављују. Несразмера из- 
међу фигуре Христа и осталих ликова није тако 
очигледна као на претходним сликама. 9 

Сретење је наслижано на л. 16 v. Испред часне 
трпезе, над којом је кивориј, стоје четири фигуре, 
наспрамно две и две. Лево су Богородица с малим 
Христом на рукама и Јосиф, десно старац Симеол 
Ботопримац и стара пророчица Ана с једном увис 
подигиутом руком и с развијеним свитком у дру- 
гој, спуштеној. Сличица је више оштећена од дру- 
гих у овом рукопису. 

На л. 17 r представљен је тетраморф. Из два 
пара крила помаљају се главе — симболи јеванђе- 
листа: у средини глава анђела, изнад њега орла, 
десно лава, лево вола. Над сваком главом је нат- 


6 Cf. S. Е ust ratiades-Arcadlos, loc. cit. Листови вели- 
чине 23 X 16 cm. 

7 Опис код Ch. Bayet, loc. cit.; напомена код G. Miilet, 

op. cit., 106. 
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пијс с 'именом јеванђелисте којег глава анђела или 
симболична звер означава и четири речце које се 
односе на молитву што претходи у литургији ан- 
ђеоској песми у славу Господа. 10 

На полеђини истог листа (дакле на 17 v) изве- 
дена је сцена Христовог оплакивања. Наг Христос 
лежи на клесаном саркофагу, док су се над њега 
нагнули, стојећи позади саркофага, Ботородица, 
апостоли Јован и Јосиф из Ариматеје и оплакују 
га. Испред саркофага седе на дугачкој клупи три 
жене молитвено дижући руке. Шима прилази Ни- 
кодим с десне стране, носећи иопред себе лестве. 
Фигуре иза саркофага у позадини знатно су веће 
од жена што су на клупи у предњем плану 11 
(сл. 2). 

Распеће је на л. 18 r. Једноставно је компо- 
HOBiaHO. Из распетог Христа тече крв, док доле сто- 
је, испод кракова крста, Богородица и апостол Јо- 
ван. Оки пробраним али уздржаним покретима 
жале за умрлим. Изнад кракова крста лете два 
аиђела и олачу. У позадини је Јерусалим, више- 
страни утврђени град без зграда, чији су зидови 
с предње стране украшени орнаментима 12 (сл. 3). 

На л. 18 v. је Силазак у ад. Христос у ман- 
дорли са златним зракама стоји на укрштеним 
вратвицама ада. Прих 1 вата Адама за руку, окру- 
женог JoBaiHOM Претечом, Давидом и Соломоном. 
Десно стоји Ева опкољена тројицом пророка. Иза 
сцене виооки двогуби камени пејзаж (сл. 4). 

Вазнесење је оа л. 19 т. Два 1 аиђела носе ман- 
дорлу у којој је Христос мањих размера од других 
фигура у композицији. Доле стоји Богородица с 
гтодишутим рукама, око ње два анђела, а с крајева 
апостоли у живим покретима. 

Целину украса на почетку рукописа завршава 
сцена Духова на л. 19 v. На подукружној клупи 
седи дванаест апостола, с тим што су Петар и Па- 
вле и четворица јеванђелиста на почасним сре- 
дишњим местима и највећих су размера. Према 
свим главама упућене су зраке из полукруга неба. 
Две стилизоване зграде с тремовима на стубовима 
затварају позадину 13 (сл. 18). 

Орао, овај пут као симбол јеванђелисте Марка, 
стоји на л. 129 r. Усправљен је, с јеванђељем међу 
канџама. 

На л. 129 v. цредстављен је тетраморф у ис- 
том раопореду звери као и на л. 17 r. 

Јеванђелиста Марко је на стр. 131 v. Седи и 
обема рукама развија свитак, док је испред њега 
писаћи сто с налоњем на којем је расклопљено 
јеванђеље. Слика се разликује од других с лико- 
вима јеванђелиста, јер нема оквир од стубића над 
којима је разапет лук, већ је јеванђелиста насли- 
кан на правоугаоном пољу са стилизованим љиља- 
нима у угловима (сл. 15). 

Овим трима еликама обележен је почетак је- 
ванђеља апостола Марка. 

Почетак Лукгсног јеванђеља означен је, тако- 
ђе, с три минијатуре на целим странама. 

На л, 201 v. су Благовести. Мирно еупротстав- 
љених положаја и покрета тела, Богородица и ар- 
ханђео Гаврило стоје испред нискот зида изнад ко- 
јет се уздижу једна кула и једна зграда с дво- 

8 Белешке код G. Millet, ор. cit., 178, 184. 

9 Iibid., 228, 229, 230, fig. 197; H. Belting, op. cit., Eig. 10. 

10 Cf. G. Galavaris, op. cit., 80—88, где je учени комен- 
тар натписа изнад тетраморфа, у којем се говори како се- 
рафими певају и кличу победну химну „Свет, свет, свет, 
Господ Саваот” — што се пева на литургији приликом 
анафоре. 

11 G. MMJet, ор. cit., 507, 516, fig. 548. 

12 Ibid., 410, 416. 

13 к. Weitzmann, loc, cit. 
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сливним кровом. Међусобно су повезане пребаче- 
ном драперијом с једног крова на други 14 (сл. 11). 

На л. 203 r-vo, симбол јеванђелисте Луке; та- 
кође је усправљен на задњим ногама, а јеванђеље 
држи између предњих. 

На обриутој страници, дакле, на л. 203 v, на- 
сликан је јеванђелиста Лука у тренутку док левом 
руком уписује текст у књигу на налоњу испред 
себе. Седи у потпуно истом положају као и јеван- 
ђелиста Матеј на почетку рукописа и има раство- 
рену књиту у крилу. Разлика у одноеу на Матеја 
је у томе што Лука не седи на столици већ само 
на јастуку који је постављен на тле. Уоквирен је 
украшеним луком којег држе стубићи (сл. 6). 

При крају Лукиног јеванђеља, на страници 
317 v, опет је, по трећи пут, насликан тетраморф, 
у неизмењеном облику у односу на претходне ми- 
нијатуре с истом темом. 

Јовановом јеванђељу претходе четири мини- 
јатуре на читавим страницама и оне представљају 
последњу мању целину у овом рукопису. 

На 321 r страници је Васкрсење Лазара. Сцена 
се одиграва испред двеју стена, између којих се 
виде зидине града и два чемпреса. У десној стееи 
је усечена гробница пред кој ом стоји васкрели Ла- 
зар. Један стојећи слуга одвија с њега завој, а дру- 
ги погнут спушта плочу подишуту с гробнице. С 
лева прилази Христос, дигнуте руке на благослов, 
у пратњи апостола, од којих се разазнаје једино 
Петар. Пред Христове ноге пале су Лазареве се- 
стре, Марта и Марија 15 (сл. 5). 

14 Напомена у G. Millet, ор. cit., 87. 

1б Ibid., 239. 
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Сл. 7. 

Ватопед, 

Ч етв оројеван- 
ђеље бр. 937, 
Јеванђелиста 
Матеј 


Сл. 8. 

Хиландар, 

Јеванђеље 

игумана 

Доротеја, 

Јеванђелиста 

Марко 



Сцени Уласка у Је-русалим, на л. 321 v, следи 
Васкрсење Лазара. Ту три Јевреја стоје с десне 
стране пред улазом у град, а испред њих су двоје 
деце што простиру хаљине испред долазећег Хри- 
ста. Христос на белом магарцу стиже из стенови- 
тог предела у пратњи апостола, међу којима се ра- 
спознају само Петар и млади Јован. 

Претпоследња минијатура, на страници 322 r 
доноси представу усправљеног лава, који предњим 
шапама држи склопљено јеванђеље. Ређе од орла, 
лав у Византији може да буде симбол јеванђелт:- 
сте Јована. 

Као последња минијатура у рукопису стоји 
јеванђелиста Јован (л. 322 v). Он седи на престолу 
с високим наслоном и, подбочивши главу левом 
руком, десном иеписује текст на листу пребаченом 
преко оба колеиа. Испред њега је сто с писаћим 
прибором. Наслижан је иепод украшеног лука на 
стубићима. У угловима, горе, два декоративна 
цвета. 

Програм украса у овом рукопису доста је јед- 
ноставан. Четири лика јеванђелиста и три њихова 
симбола-звери распоређени су испред текстова њи- 
хових јеванђеља и то редом: Матеј (портрет), Мар- 
ко (портрет и симбол), Лука (портрет и симбол) и 
Јован (портрет и симбол). Три тетраморфа су уз 
почетке јеванђеља по Матеју и Марку и при кра- 
ју јеванђеља по Луки. Циклус од дванаест вели~ 
ких црквених празника је без уобичајене слике 
Успења Богородице. Она је замењена представом 
Христовог оплакивања. Необичан је размештај 
празника у рукопису. Девет их је на почетку књи- 
ге, а три су на друга два места, у другој њеној 
половини. То би могло да наведе на помисао да 
је њихов распоред случајан или да је производ 
каснијег премештања слика. Међутим, није тако. 
Слике празника од Рођења Христовог до Силаска 
св. Духа на апостоле у редоследу су који одговара 
ХриСтовом животу с малим одступањима: Срете- 
ње је дошло нешто касније него што би требало, 
а Оплакивање Христово за страницу претходи Ра- 
спећу. Тако сложене слике празника добро илу- 
струју главне догађаје о којима пишу јеванђели- 
сти Матеј и Марко. Њиховим текстовима слике, 
као скупина, заједнички претходе. Сцена Благо- 
вести издводена је из те целине и сама, уз лик и 
симбол јеванђелисте Луке, етоји испред њетовог 
текста. Васкрсење Лазарево и Цвети смештеии су 
испред текста јеванђелисте Јована. 

Везивање пој единих слика празника за фи- 
гуре јеванђелиста у в,изантиј|ским четворојеванђе- 
љима отпочело је још у X веку, а било је нарочи- 
то често до Kpafja XII столећа. Уз јеванђелисту Ма~ 
теја претежно се налазило Рођење Христово, уз 
Марка Крштење, уз Луку Рођење Јована Претече 
или Благовеети, уз Јована јеванђелисту Силазак 
Христов у ад. Сцеие су обично бивале усађеее у 
украсне оквире изнад јеванђелиста или су, пак, 
смештене у неки од горњих углова изнад њихових 
ликова. Објашњење за пој аву одређених сцена уз 
слике јеванђелиста проиађено је, пре свега, у ути- 
цају минијатура из јеванђелистара (лекционара) 
на илуминацију четворој еванђеља. Литургијска 
читања јеванђеља о поменутим празницима усло- 
вила су сликање одређених сцена у јеванђелиста- 
рима, а преко њих и у четворојеванђељима. С дру- 
ге стране, пролонжи текстови, који су одводили 
непосредно перикопама јеванђеља, били су тако- 
ђе важан чинилац успостављања односа јеванђе- 
лист — празничка сцена. 16 Тако би необичност ра- 


16 К. Weitzmann је, у неколико наврата, обрађивао 
утицај украеа јеванђелиетара на минијатуре четвороје- 
ванђеља. С. Meredith се посебно бавила важношћу про- 
лошких текстова читањима јеванђеоских перикопа која 





















*, 


Ш т .: ■ ■■ Ш 
f -жшт- . 








.• . •<:'. . 


! ^.V.-'i/, ■■:■■'■:■ ■) -V 


ШлУ1ж 


f>>S> Ž-X 

t'M&i 


. . i 


'tf 'i i -Ш * 'х 


Ж. ii ЗШ 


iii 




Wtć»»M8e ' : ; 

■ •: ij • 

Г # 

pŽ#Pl* ■ - 






‘•'" ■ •"•;■ l-‘ •'"• I •• 

»;.. . v, 

• : ..'•. ,' •' • 


ШМШШШ-:' 


Сл. 10. Хиландар, Јеванђелиста Матеј, икона 


стима иконографији друге половж-ге XIV века. Не- 
што су ггеобичније представе тетраморфа с про- 
пр атним тексто вим а. 18 

Од највећег су иггтерееа обележја стила ових 
минијатура, нека њихова техиичка својства, на- 
рочите појединости у начину рада и у орнаменти- 
ци, јер пружају могућност да се рукопис поуздано 




Сл. 9. 
Хиландар, 
j еванђеље 
игумана 
Доротеја, 

Ј еванђелиста 
Матеј 


спореда мииијатура у ватопедском четворојеван- 
ђељу била само слободнији наставак предања у 
украшавању византијских рукописа. За разлику 
од ранијег изгледа књиге, ватопедски рукопис до- 
носи низ минијатура сабраних на једном меету, 
подобиих редоследу икона на каквом истовреме- 
ном иконостасу. 17 

Иконографија сцена у духу је уметности Па- 
леолога. Највећи број ниједном појединошћу не 
одудара од решења каква се могу наћи код најбо- 
љих византијских уметника с почетка XIV века. 
Једино Оплааеивање Хриетово и Преображење ви- 
ше одговарају целином или извееним поједино- 


су утицала на избор празничке сцене уз јеванђелисту. 
ĆI. S. Papadaki-Okland, f Eva slzovo^pacpia^evo -rsvpasucA'v-AO 
тоб 12ou atćova ато Bu^avTivo Mouasio ’Afbjvćov, ДХАЕ (1980— 
—1981) 294—296, где je преглед читавог проблема, кад је у 
питању миниј атурно сликарство средњевизантијског доба 
(са потпуном старијом литературом). 

У истом броју наведеног грчког часописа објављен је 
чланак В. Пуцко, Миниатњри Четвероевангелиа из мона- 
ашрн Протат на Афоне, 62, где су рис. 5а—6а, репродуко- 
ване минијатуре Матеја с Рођењем Христовим, Марка с 
Крштењем и Луке с Влаговестима. Рукопис је из XII века. 
Cf. такође низ примера код R. Nelson, ор. cit., Figs. 10 13, 

15 ? 26—33, из средњевизантијског доба, на којима је по 
једна сцена великог нразника насликана у декоративном 
оквиру изнад сваког јеванђелисте. 

17 Cf. Н. Belting, ор. cit., 14, 40. 


датује и да се више сазна о сликарима његових 
минијатура. Запажања ко-ја се добијају трагајући 
за особеностима минијатура одводе, пре свега, за- 
кључку да су на њима радила двојица уметника, 
неједнаких способности, различитих по употреби 
боје, по цртежу, обликовању и примени злата, са 
светитељима који немају црте које би се могле 
пр 1 ипи)сати истој четкици. 

Миниј атуре бољег уметника одликује основ- 
Ш 1 склад тамноцрвене с тамиоплавом бојом; у ње- 
га се уткивају цинобер, светли окери, светлозеле- 
не, сиве. Кад су драперије пуније, а обојеие су 
тамноцрвеном бојом, њихова просветљавања су 
увек плава. Неретко просија злато, на ореолама, 
зракама што се шире од Христа, крилима анђела, 
орнаментима на одећама, намештају, посудама. Та- 
ко се из тамне обој ености слике појављују светли 
и племенити колористички нагласци. Несумњиво 
је да је сликар био руковођен жељом да му дела 
изгледају раскошна. Цртеж је увек уздржан, при- 
кривен, подређен ошптем пластичном изразу це- 
лине. Светитељске главе су класицистичке, налик 
на оне које су створили најбољи византијски сли- 
кари у прве две деценије XIV века. Пажљиво су 
моделоване постепеним прелажењем из маслина- 
сто осенчеиих у окером и руменилима осветљене 
делове лица. 


18 Cf. G. Millet, loc. cit.; G. Galavaris, op. cit., 78—88. 






















Сл. 11. 
Ватопед, 
Четворојеван 
ђеље бр. 937, 
Елаговести 


Сл. 12. Хиландар, Арханђео Михаило, икона 


Слабкји уметник је грубље радио. Црни црт-еж 
му је дебљи, гушћи ? иевештији. Изгледа наметљиз 
и због тога што су минијатуре знатно светлије и 
сировије у боји од оних истанчаних, тимне звучнз- 
сти главног мајстора. Светли окери, цинобери, све- 
тлосиве, светлозелене, претежу над тамним тоно- 
вима боја. Ииједна боја није прочишћенога звука; 
као да је свака помало ,,прљава”. Злато не опле- 
мењује материју као код бољег уметника. Има га 
само .на позадинама сличица — што је својствено, 
иначе, свим миниј атурама у рукопису. Светитељ- 
ски типови одударају од кла)сицистичког обрасца, 
као што су и фигуре ван класичних пропорција — 
највећма су кратке и дежмекасте. 

Разлика између двојице уметника је нарочито 
видљива у приказивању фигура јеванђелиста. 
Оквир код бољег уметника је с правилним полу- 
кругом лука изнад јеванђелисте Матеја и с лепо 


моделованим облинама стубића и капитела (сл. 7). 
Јеванђелиста седи усправљеног стаса, лепо про- 
порциониеаног у односу на доњи део и ноге. Окви- 
ри за јеванђелисту Луку и Јована имају наивно 
нацртане неправилне лукове, с једноставним и не- 
вешто изведеним орнаментима, а стубићи и капи- 
тели су без облика, нзцртани готово дечји. Про- 
порције тела ових јеванђелиста нису најбоље раз- 
мерене (сл. 6). 

Приметно је да је већина сцеиа из циклуса 
Великих празника попраћена стиховима исписа- 
ним у једном или два реда изнад и испод сличица. 19 
Мањи број их нема. По правилу бољи уметник је 
наводио тропаре уз своја дела. Слабији је то ура- 
дио само у једном случају, уз Васкрсење Лазара. 

Побројане разлике у сликарству двојице умет- 
ника дозвољавају да се, без већих недоумица, све 
минијатуре могу приписати једном или другом 
уметнику. Бољи је урадио јеванђелисту Матеја 
(сл. 7), Рођење Христово (сл. 1), Крштење, Распеће 
(сл. 3), Силазак у ад (сл. 4), Вазнесење, Силазак 
ср. Духа, орла као симбол јеванђелисте Марка и, 
вероватно, самога јеванђелисту Марка (сл. 15), два 
прва тетраморфа и, изгледа, Благовести (сл. 11). 
Слабији је творац Преображења, Сретења, трећег 
тетраморфа, Оплакивања Христовог (сл. 2), вола 
као симбола јеванђелисте Луке, самог јеванђелис- 
те Луке (сл. 6), Васкрсења Лазара (сл. 5), Уласка 
у Јерусалим и лава као симбола и фигуре јеван- 
ђелисте Јована. Тако би бољи од њих насликао 
дванаест минијатура на целој страници, а слабији 

19 Н. Belting, ор. cit., 14. 














Сл. 13. Хиландар, Ваведење, детаљ с иконе Вогородице 
Попске, икона 

десет; скоро су идеално поделили обавезе. Ако се 
пажљивиј е погледа како су ту поделу спровели, 
запазиће се да је сваки добио предвиђен број лис- 
това и сам на њима радио своје мигшј атуре, иско- 
ристивши обично обе стране листа. Изгледа да су 
само једном обојица користила исти ли)ст (17), јер 
би требало да је бољи сликао на његовој предњој, 
а слабији иа стражњој страни. Бољи уметник је 
извео минијатуре на листовима 15, 18, 19 и 129 с 
обе страхте, а на листовима 14, 17 и 201 само с пред- 
ње, а можда и на листу 131 на полеђини. Слаби- 
јем су, лахт, припале за исликавање обе стране 
листова 16, 203, 321 и 322, као и полеђине листо- 
ва 17 и 317. Они су своје минијатуре припремали 
у истом тренутку у ком је исписивагга књига, јер 
су их величином прилагођавали ,,блохту” текста, 
а и стихови на сличицама дело су писара рукописа. 

Када се за средњовековне уметнике који су 
радили заједно каже да је један бољи, а други 
слабији, увек је реч о релативиим вредностима 
њихових дела, о одхтосу једног према другоме. То 
је случај и с овом двојицом. Иначе, обојица су били 
искусии мајстори и узајамио се прилагођавали ка- 
ко би добили на први поглед јединствен украс, 
како не би ниједно дело одскакало и нападно бо- 
ло очи. Целовитости украса 1 те доприноси само 
промишљен поредак слика већ i -вихове приближно 
једиаке размере с техтстом, слично изведене оквир- 
ие шаре, злато на позадинама, али и иека исто- 
ветна сликарска решехља. Упадљиво је да и један 
и други сликар, на пример, истичу, кроз величи- 
ну фигуре, главну личност на сцени. Већином су 
то Христос или Богородица у Рођењу Христовом 
(ел. 1) и Крштењу, али и Петар и Павле или Бого- 
родица и апостол Јован у Силаску св. Духа на 
апостоле и Оплакивању Христовом. У последње 
две сцене то чак изгледа нелогично с обзиром да 
су фигуре које се истичу величином у ,,другом 
плану”. Та ,,обрнута перспектива”, иначе видљива 


у констр ухтциј и сликане архитектуре на сценама, 
посебно на Духовима (сл. 18) и Благовестима (сл. 
11), сасвим je изнимна за епоху хтад су у питању 
,,хијерархијски” односи међу згчес 1 тицима у дога- 
ђајима. Она се појављивала чешће код сликара 
претходних вехшва, а много мање код уметника из 
XIV века. — Све су то чиниоци који доприносе 
утиску о целовитости украса у ватопедс 1 том че- 
творо ј ев агхђ е љ у. 

Двојица речених сликара из Ватопеда стоје у 
односу старијег и млађег сарадника или учитеља 
хГученика. Бољи уметник је руководећа личност 
атељеа не само зато што су му дела врснија већ 
што има већа права у употреби скупоцениј их ооја 
(чистог цинобера, на пример) и злата (на одећи 
или намештају, где га други не користи). Видно 
је, исто тако, да се млађи сарадник служио црте- 
жима главног мајстора (цртеж јеванђелисте Луке 
изведен према цртелсу ,,учитељевог” јеванђелисте 
Матеја) (сл. 6 и 7). 

Дело бољег миниј атуристе из Ватопедског че- 
творој еванђеља лако се повезује са мииијатура- 
ма израђеним за хиландарског игумана Доротеја 
(№ 9) и са иконама које се припиеују истом умет- 
нику. Ниј е реч само у истоветним, а осооеним 
хармонијама тамноплаве и тамноцрвене, кроз које 
добијају колористичку вредност нагласци цинобе- 
ром, златом, светлозеленом, сивом; нису једино ту 
истоврсно моделоване драперије, посебно оне там- 
ноцрвене кој е редовно имају светлоплаве одблес- 
ке на истакнутим местима; хте приближава ова дела 
ни само једнак изглед многих представљених све- 
титеља. Хиландарска дела и ватопедске минијату- 
ре спајају и друга јединствена решења којима се 
мохте посведочити да су обе целихте производ јед- 
не особехте руке. 20 

За утврђивање ауторства веома је важна сли- 
чица са јеванђелистом Матејом из Ватопеда (сл. 7), 
јер она пштавља, поставком фитуре, оделом, по- 
кретима руке, распоредом књига, охтвиром и орна- 
ментима, ј еванђелисту Марка, насликаног у хи- 
ландарсхтом јеванђељу за игумана Доротеја (сл. 8). 
Обојица седе право, х-га исти начин су ослштили 
ноге хта подхтожхтик, пишу левом руком, док су де- 
сну пребацили преко расхслопљене кхвиге на коле- 
хтима. Чахт је ту и једна сасвим ретка појединост: 
десна шака пада преко ивице кхвиге, а кажипрст 
је мало растављен од осталих прстију. Одећа је 
код обојице потпуно иста, с истим нашивима, само 
су боје измењене: Матеј из Ватопеда има тамно- 
плаву хаљину, а тамноцрвен огртач, Марко из Хи- 
ландара обрнуто. Ох-твири с лухсом, стубићима и 
цветићима у горхвим угловима готово су у свему 
једхтахси, 1 тарочито у облицима и боји. Јако стили- 
зовахт низ палметица по челу лука не само што је 
истоветан на ова два дела итеш се налази и на 
неким другим сликама овога уметхтика (на пример 
на хсиворију с ихсоне Ваведехва из Хилаидара). 
Глава јеванђелисте Матеја блисхса је глави јеван- 
ђелисте Матеја хта минијатури игумана Доротеја 
(сл. 9) и на ихшни с лшшм тога светитеља из хи- 
ландарсхшг Деисисног чина (сл. 10). Није реч о 
репликама. На хвима су извеени поетупци при оо- 
ради лица, icoce и браде плод рухшписне навике 


20 Хиландарске минијатуре игумана Доротеја и њи- 
ма сродне иконе репродуковане су у боји у више наврата, 
тако да се данас могу лакше проверити наводи и докази о 
једнакости или сличности, него што је то раније био слу- 
чај. За минијатуре cf. S. М. Pelekanidis — Р. С. Christou 
— Ch. Tsioumi — S. N. Kadas, op. cit., Fig. 418, 419 (минија- 
туре); Д. Богдановић — В. Ј. Ђурић — Д. Медаковић, ор. 
cit., сл. 80 (минијатура), 81, 82, 84—88 (иконе); Ј. Макси- 
мовић, ор. cit., сл. 26, 27 (минијатуре). 
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j едног умегника (распоред акцената светлости, на- 
црт бреде, зачешљаност праменова косе, итд.)/' 1 

На портрету јеванђелисте Марка игумаиа До- 
ротеја (сл. 8) налази се једна ретко виђена поје- 
диност: на његовој левој нози развезана је сан- 
дала тако да спада с пете. Иста пој единост поиов- 
љена је у ватопедском јеванђелистару иа портре- 


21 О овим особеностима уметника писао сам у Uber 
den »Čin« von Chilandar, 341, passim. 


ту апостола Ј1уке (сл. 6). Очевидно, слабији умет- 
ник ју је лреузео са цртежа главног мајстора. 

Ситне главице на минијатурним сценама у 
ватопедском четворојеванђељу нису захвалан ма- 
теријал за поређење са знатно већим главама са 
хиландареких минијатура и икона истог уметника. 
Можда су за то најпогоднији ликови арханђела 
Гаврила с представе Благовести и јеванђелисте 
Марка из ватоледског рукописа. Нема сумње да 
арханђео Гаврило (сл. 11) има типске сродности 
с арханђелом Михаилом из хиландарског Деисис- 


Сл. 14. 

Хиландар, Арханђео 
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Сл. 19. Атина, Иародна библиотека, Cod. 151, Јеванђелиста 
Марко 

Сл. 20. Патмос, Манастир св. Јована јеванђелисте, Cod. 
82, Јеванђелиста Марко 
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Сл, 21. Света Гора, Протатон, фреска јеванђелисте Луке 


ног чина (сл. 12) и с главама ј еруеалимоких деви- 
ца са сцене Ваведења с хиландарске икоие Бого- 
родице Попске (сл. 13 и 14), а да су главе јесван- 
ђелиете Марка из ватопедског рукописа (сл. 15) 
и из хиландарског чина цртачки поновљене (сл. 16). 

Сликана архитектура на позадинама сцена 
није ксд овог уметника нарочито развијена, али су 
њени облици довољно особени да могу допринети 
чврстини атрибуције ватопедских минијатура сли- 
кару /који је радио за игумаиа Доротеја у Хилан- 
дару. Хиландарско Ваведење с полеђине иконе Бо- 
городице Попске једиио је дело овог мајстора у 
Хиландару које има сликану архитектуру на поза- 
дини (сл. 17). Њено десно четвртасто здање там- 
ноцрвене боје, с плавим кровом од оловних плоча, 
раапоредом по л укружних и правоугаоних отвора, 
и тремом који чиие два тамеоплава стуба с окер- 
ним капителима кој и иосе четвртасте јаке конзо- 
ле, истог је оклопа и исте обојености као што су 
то две грађевине у позадини сцене Духова из ва~ 
тспедског четворојеванђеља (сл. 18). Насликано 
здање на хиландарској икони, пошто је много ве- 
ћих размера, за разлику од грађевина на ватопед- 
ским миниј атурама, има украс на поткровном вен- 
цу и на чеоној греди. Али тај украс је једва наз- 
начен тако да не ремети закључак који проистиче 
из поређења, да је у питању дело истог уметника. 
Чак и драпериј е између зграда у позадинама ових 
двеју слика једнаке су у боји: обе су цинобер, а у 
средини им је тамноплави нашив, шрафиран свет- 
лоплавим линијама у Ватопеду, а златним у Хи- 
ландару. 

Сви чиниоци, битни за дела бољег мајстора из 
ватопедског четворојеванђеља, јемче да је он ра- 
дио, пре или после, и поменуте иконе и минијату- 
ре у Хиландару. Тачно датована његова делатност 
за игумана Доротеја у Хиландару, у 1359/60. годи- 
ну, одређује и приближну старину минијатура у 
ватопедском рукопису. На његовим иконама у Хи- 
ландару осећа се извесна двојност у поступку: је- 
диа дела су више класицистичка, мирнија, друга 
су с уским, драматичним осветљењима на лицима, 
што чини мистичнијим њихов изглед. Не би се ре- 
кло да је та разлика довољна за закључак да је 
главни мајстор у Хиландару имао сарадника, а 
поготово не оног с којим је радио у Ватопеду, јер 
је његово дело сасвим друкчије. Ватопедско четво- 
ројеванђеље открива да је, у тренутку рада у Ва- 
топеду, сарађивао с другим минијатуристом. Да 
ли увећање сликарске радионице једног изузетног 


























византијеког уметника новим чланом може потвр- 
дити да су му се лоелови, с временом, развили, тј. 
да ли из тога може да произиђе претпоставка да 
му делатноет у Ватоледу пада у време после хи- 
ландарске? Без обзира на различите могућности 
за одговор, остаје чињеница да смо на трагу једног 
великог византи.јског уметника и његове радиони- 
це из почетка друге полонине XIV века. Он је 
задовољавао поручиоце из српског и грчког мана- 
стира, украшавао ћирилске и грчке рукооиее и 
подједнако је успешно сликао минијатуре и иконе. 

Што се буде више упознавало уметничко бла- 
го светогорских манастира, све ће се више откри- 
вати сликари сличиог уметничког пута или срод- 
них уметничких особина. Већ се сад може, уз по- 
менута хиландарска и ватопедска дела из времена 
после средине XIV века, навести неколико руко- 
гшеа с минијатурама, већином из истих времена, 
које носе с њима нека јединствена иконографска, 
стилска или украсна обележја. То се, пре свега од- 
носи, на Cod. 151 из Народне библиотеке у Атини 
и на Cod. 82 из ризнице манастира Св. Јована на 
Патмосу. За атински рукспис ј е извесно да је нека- 
да припадао магхастиру Ставроникити на Светој 
Гори. Јеванђелисти су у обе књиге насликани под 
украсним луковима на стубићима 1 , а на атинском 
рукопису чак су многи орнаменти исти као и они 
на делима ватопедског и хиландарског четвороје- 
ванђеља. Јеванђелист Марко истоветно је постав- 
љен у Атииском и Патмоском рукопису (сл. 19 и 
20); левом руком струже текст, десну је пребацио 
преко књиге расклопљене на крилу, док му је 


перо заденуто за ухо, а с ноге му пада сандала 
као на слици Матеја и делимично Луке у ватопед- 
ском, а Марка у хиландарском четворојеванђељу. 
Све је то већ раније постојало, на пример на пред- 
ставама јеванђелисте Луке у Протатону (сл. 21), са 
живописа из около 1300. или Марка у Хиландару 
из 1320/21. године. 22 Не може се тврдити, без об- 
зира на блискости између свих поменутих мини- 
јатура, да су оне плод исте сликарске радионице, 
али се могу сасвим поуздано убројати у једну ску- 
пину дела. Извели су је уметници веома сродних 
схватања, који су располагали истим узорима, а 
били повезани са Светом Гором. Над свима њима 
се уздизао онај који је најдубљи траг оставио у ма- 
настиру Хиландару. 


22 Најзаслужније за успостављање ове скупине дела 
су А. Mar а va - Chatzinikolaou and Ch. Toufeki-Paschou, loc. 
cit., F;igs. 351—354 (ca старијом литературом); A. Kominis, 
loc. cit., Figs. 39. За св. Луку из Протатона cf. А Xyngo~ 
poulos, Manuel Panselinos, Athenes 1956, сл. на стр. 13. За 
св. Марка с пандантива хиландарског католикона и св„ 
Луку из Протатона cf. G. Millet, Monuments de VAthos, 
Baris 1927, pl. 36/2, 64/1 (иако су фреске у Хиландару пре~ 
сликане 1804. године, оне су, као и јеванђелиста Марко, 
задржале иконографски изглед из XIV века). 

Док је овај рад био у штампи изишла је књига; I. 
Spatharakis, The Left-handed Evangelist . A Contribution to 
Palaeologan Iconography, London 1988. У њој je обрађен 
велики број сликарских дела, пре свега из XIV века, која 
имају иконографске једнакости с нашим минијатурама. 
Па и те минијатуре биле су предмет пишчеве изузетне 
пажње. Међутим, он се иије бавио питањем њихових мај~ 
стора и уметничких радиоиица. Један део резултата из 
наше студије једнак је онима у Спатаракисовој књизи. 


Les miniatures du Tetraevangile de Vatopedi, No 937 et leurs peintres 

VojLslav J. Djurić 


Les niiniatureis de ce manuscrit du XIVeme siecle 


ne sont pas reistees incoamues de la science. En effet, cet 
ouvrage a deja ete etudie par des savants qui se sont 
in'teresses a riconographie de seis illuistTations (G. Mil- 
let) ou au programme et a la repartition de celles-ci 
dans ce mainuiscrit (K. Weitzmann, G. Galavaris, R. Neil- 
son, A. Marava-Chatzmikolaou et Ch. Toufeki-P aschou), 
tandis que d’autreis se soinlt davainltage penches sur leur 
realiisatdon arfistique (H. Beltdng, V. J. Đuirić). Touteifois, 
ces diverses ohservations ont toujours ete faiiteis en 
marge d’etudes plus hnportantes. D’ou la necesisite de 
proceder a une veritable anaiyse de ces miniatures. Cette 
analyise s’averant d’autaint ipluis interessante que Гоп 
a deja attire l’attention sur leur ressemblance avec le 
groupe d’oeuvres artistiques de Chilandar auquel appar- 
tiennent les miniatures de l’Avangile de l’higoumene Do- 
rotej ainsi que les icones, apparentees a des miniatures, 
ilhiistramt l’acte de la Deisis ert apiparaissant de part et 
d’autres de la Vierge dite de Popdka (ipartiellement H. 
Belting et surtout V. J. Djurić). 


Le p.rogramane de 1а decoraition du Tetraevangile 
de Vatopedi est relativement simple: les quatre evan- 
geldstes (un portrait de Maitthieu, Marc ayant pour sym- 
bole un aigle, la figure de Luc avec pour symhole un 
taureau aile et celle de Jean accompagne pour sa part 
d’un lion), trois tetramorphes et un cycle des douze 
Grandes Fetes de l’Eglise. Celui-ci differe du cycle 
classique рат le fait que l’om a omis la seene de la Dor- 
mitiotn de la Vierge; remplacee par la Deploration du 
Christ. Autant riconojgraphie des scenes des fetes est 
tout a fait dans l’esprit de l’airt du XIVeme s'iecle, aufant 


la reparfition des miniatures est mhahiftielle. Le plus 
grand nomhre des miniatures se trouve au debut du 
manuscrit (eintre leis fol. 14 elt 19), dooic avaut l’Evangile 
selon Matthieu, Troiis isoinit p.laceeis avant rEvangile fseloti 
Marc (fol. 129 e;t 131), trois avant le texte de Luc (fol. 
201v et 203) et cimq avant celui de Jean (foh 317v, 321 
et 322). La pluipart des scenes des Grandes Fetes sont 
placees avant rEvangile selon Matthieu, seule ГАп- 
nonciatdon trouve place avanit le texte de Luc, tanđis 
que la Resurrection de Lazar et l’Entree a Jerusalem 
sont situees avaut l’Evangiilie selon Jean. Une telle dis- 
position et un tel choix des seenes constituent une con- 
tinuaition origmale de la tradition en vigueur dans la 
decoration des lectionnaires byzantins a partir du Xeme 
siecle. Cette continuation est une comsequemce de Гш- 
fluence ехегеее par la decoration des manuscrits byzan- 
tins, ainsi que par celle de certains autres textes litur- 
giques. 

II a đeja ete signale que ce;s miniatures ont ete re- 
alisees par deux peintres, de qualites artistiques inegales, 
s’etant partage le travail de facon presque ideale. 
L’analyse des procedes picturaux cmployes permet 
d’identifier tres facilement l’auteur de chacune des mi- 
niatures. Le meilleurs de ces deux artistes a peint: 
revangeliste Matthieu, la Nativite, le Bapteme du Christ, 
la Crucifixion, la Descente aux enfers, l’Ascension, la 
Descente du Saimt-Esprit, probahlement I’evangeliste 
Marc et son symbo!e l’aigle, deux tetramorphes et, 
semhle-t-il, l’Annonciation. Pour sa part, le second, 
moins doue, a peint: la Tramsfigurafiotn, la VMtafion, le 
troisieme tetramorphe, la Deploration du Christ, l’evan- 




gelisfte Luc e-t son symbole le taureau, la Resurrection de 
Lazar, l’Entree a Jerusalem et l’evangeliste Jean ac- 
compagne d)un lion. Ils ont organise leur travail en se 
repartissant les folios a illustrer, sur lesquels, đaos la 
plupart des cas, ils ont peint des deux cotes. Ainsi le 
plns doue s’est charge des folios 15, 18, 19 et 129 recto 
verso, des folios 14, 17, 201 d’on seul cote et, peut-etre, 
du verso du folio 131. Le second artiste a illustre recto 
verso les folios 16, 203, 321 et 322 ainsi que le verso des 
folios 17 et 317. Ils ont ainsi peint respectivement douze 
et dix miniatures. Ce travail de decoration s’est deroule 
en parallele avec l’ecriture du texte, ce doint temoigne 
le fait que les dimensions des images sont parfaitement 
proportionnees en fonction des ,,blocs” du texte (ap- 
proximativement 18X10 cm). 

L’artiste prmcipal, qui s’avere etre le peintre le 
pluis doue, le plus raf-fme et le plus classique, etait egale- 
ment le chef de l’attelier, car c’est excluisivement sur 
ses miniatures qu’ont ete utilisees certaines couleurs 
tres cheres (par ех. le cihoibre) adnsi que Гог pour les 
vetements des persomnages, le mobilier, les rayons de 
lumiere, les ustensileis de vaiss-elle, etc. 

II a ete rema)rque que la figure de revangeliste 
Магс ressemble a certaios evangeliistes illustrant l’Evan- 
gile Chilandairiote de l’higoumene Dorotej (H. Belting 
et a'lil). Oai a aussi emis l’hypothese que 1’enjsemMe de 
la đecoration du Tetraevangile de Vatopedi pourrait 
etre l’oeuvre de l’artiste ayant peint, a Chilandar, les 
miniatures du manuscrit en queistion de Doroteij ainsi que 
plusieurs icones apparentees a celles-ci (V. J. Djurić). 
II s’avere a present que seul l’artiste principal du ma- 
nuscrit de Vatopedi a travaille a Chiflandar. Ceci es-t 
confirme par toute une serie de comparaisons portant 
sur leis compioisitionis, les positions deis fiigures, leurs 
physion-omieis, les elements d’archiitectures repiresentes 
et leur decoration, et enfiin certaines particularites ca- 


racteristiques ou uniques apparaissant sur ces oeuvres. 

II semblerait donc qu’un peintre byzantin tres im- 
portant aurait travaille a l’Athos pour les Grecs et les 
Serbes, realisant aussi bien des icones que des miniatu- 
res. En effet, au point de vue du style 11 n’existe pas de 
differences fondamentades entre la peinture sur grand 
ou petit formats, aussi bien aux epoques anterieures et 
qui ркш est a la notre. Le travail de cet artiste peut 
etre date vers 1360, date a laquelle, d’apres une inscrip- 
tion, rhigoumene Dorotej a introduit les figures des 
evahgelistes dans le manuscrit de Chilandar. Compte 
tenu que cet artiste n’avait pas de coMaborateur a Chi- 
landair, contrairement a ce qui est le cas a Vatopedi, il 
semble qu’a une certaine periode il se soit retrouve avec 
un grand nombre de commanđes auxquelles il ne pouvait 
plus repondre. 

PluSieurs autres manuscritis peuvent etre mis au 
nomibre des realisations semMables a ceilles de notre 
artlste. Ceci conceme, avaait tout, le manuscrit de la 
BiM'iotiheque n-atiouaile d’Atheneis № 151 et celui du 
monastere Saint-Jean a Patmos, Cod. 32. Un grand 
nombre de^ traits iconographiques et stylistiques sont en 
effet identiqu-es dans t-ous ces manuscriits. On remarque 
tout particnlierement revangeliste perdant sa sandale. 
Danis tous ceis manuscrits ce persomnage eist identique a 
reva-ngeHste Luc represente sur une fresque du Ргб- 
taton, datant de 1300, et a revangeliste Marc peint a 
Chiilandar en 1320/21. D’ailleuirs, le mainuiscrit d’Athenas 
est -originaire du monastere athanite de Stavronikita. 
Toutes ces miniatures peuvent d-onc etre datees vers le 
milieu du XIVemie siecle et rattac.hees aux ateliers diu 
Mont Athois. De tous les mattr-es peintreis de cette epoque 
ayamt une conception stylistique semblable, l’auiteur des 
minitatures du manuscrit de Dor-otejj et deis iconels de 
Chilllalnidar aiinisi que des miiniatuires de Vatopedi s’avere 
avoisr ete le plus remarquable. 







Le programme des fresques dans la chapelle de Wameq 
Dadiani a Khobi (Georgie) 

Branislav Tociić 


UDK 75.033.2.046.3(479.22) 


La science connait la peinture murale dans la 
petite chapelle sur le cote sud de l’Eglise de la Vierge, 
a Khobi, surtout apres la publication de Farticle de 
I. G. Lordkipanidze. 1 Ce monument interessant de 
l’iart georgien du XIV e siede attirait, depuis long- 
temps, rattention des savants, notamment par une 
iongue inscription au-dessus de l’entree ouest. Ce 
n’est cju’en 1950 que S. Amiranašvili etudiant, le 
premier, ces fresques eut quelques opiniiotns justes 
sur celies-ci. 2 

Wameq I Dadiani, le prince de Mingrelie (1384— 
1396), de l’ancienne famille georgienne Dadian-Gu- 
rieli, a bati ‘la chapelle et a commande les fresques 
a rinterieur a la fin du XIV e siecle. La chapelle est 
batie de facon suivante: le portique sud ouvert de 
l’eglise ancienne est ferme par les plaques de mar- 
bre d’origine byzantine. De cette facon une longue 
piece apparait, couverte d’une voute en berceau, avec 
Fabside sur le cote est. Au-dessus de l’entree de la 
chapelle, la longue inscription dans la langue geor- 
gienne informe au sujet d’une expedition militaire 
efficace, puis, de la construction de cet edifice. On 
lit aussi que le ktitor a desire que cet edifiice soit le 
tombeau de sa famille: »Au nom de D'ieu, le thawad- 
-erisltaw et chef des mandator ou adjudants, le dadian 
Wameq, apres son pere le seigneur eristhaw le dadian 
Giorgi, fit une incursion au pays des Djiks, dnfideles 
©t non soumis, afin de les assujetir; il les vainquit; 
leurs fortifications, defiles et escarpements, devinrent 
inutdles; il les dompta tous de vive force; en allant 
et venant, il ravagea les domaines de beaucoup de 
prince Djiks, enleva des otages a tous сеих de qui il 

1 И. Г. Лордкипанидзе, Росписг> придела Вамека Да- 
диани в Хоби, in: Средневековое искусство — Руси, Гру- 
зил, Москва 1978, 131—144. 

2 Ш. Н. Амиранашвили, Историк грузинского искус- 

ства, I, Москва 1950, 247, 250. 


triompha, mit les autres en fuite; ayant pris alors ces 
colonnes et plaques de marbre, il reunit la tombe de 
ses pere et mere et celle de sa soeur Mari'kh. Que 
leur memoire soit eternelle!«. 3 

Blien que dans la chapelle il n’y ait plus de 
tombes de la famiille du fondateur (sa mere, son pere, 
sa soeur), 4 nous savons qu’elles у existaient, grace 
a une charte de 1639—1657, ou on peut lire que le 
fondateur meme, Wameq I Dadiani у a ete enterre. 5 
Le caractere funeraire de cet edifice, souligne dans 
rinscription, est aussi nettement rendu par les 
fresques dans la chapelle. 

Bien que les fresques soient assez endommagees, 
leur programme peut etre lu et explique facilement. 
Certadns de ses themes sont tout a fait habituels dans 
l’art byzantin et dans l’art medieval georgien. Ainsi, 
la Vierge sur le trone avec l’Enfant et les deux anges 
a ses cotes, sont-ils dans le sanctuaire. Les figures 
en pied, aujourd’hui tres endommagees, se trouvent 
dans la premiere zone. La Deisis est peinte sur le 
mur ouest, au-dessus de l’entree. Sur le mur nord 
on voit: Christ au tombeau, Mise au tombeau et 
Desicente de croix et sur le mur sud: Crucifixion, 
Descente aux Limbes et Saintes femmes au tombeau 
du Christ. Sur le mur nord, au-dessous de la fresque 
Descente de croix, Wameq Dadiani est represente 
avec sa femme Marekh, tous les de : ux en attitude 
frontale, a bras leves a gauche, a la hauteur de la 

3 L’inscription a ete publiee a maintes reprises, jusqu’a 
present; nous la citons ici, traduite par M. Bmsset (Rappdrts 
sur un voyage archeologigue dans la Georgie et dans VAr - 
menie execute en 1847 — 1848. Septieme rapport, l re livraison , 
St.-Petersbourg 1849, 40). 

4 M. Brosset, op. cit., 47. 

5 La charte a ete accordee par Lewan II Dadiani, a 

I’eglise a Khobi, et elle date de son temps et du temps du 
katholikos Maxim, C. C. Какабадзе, Грузинские документш 
Института народов Азии АИ СССР, Москва 1967, 174 1/5. 


Fig. 1. Khobi , Disposition des fresques sur le mur nord (d’ 
apres I. G. Lordkipanidze) 


Fig. 2. Khobi, Disposition des fresques sur le mur sud (d’ 
apres I. G. Lordkipanidze) 









Fig. 3. 

Khobi, Eglise 
de la Vierge 


poitrine, en priere sans doute. Les figures et les bustes 
des saints oecupent les pilastres et les arcs. 6 

L’iconographie des scenes narratdves, ce qui a ete 
souligne deja par Inga Lordkipanidze, ne s’ecarte pas 
beaucoup des salutions de l’epoque des Paleologues. 
Seule l’image du Christ au tombeau est pius interes- 
sante a cet egard, car, elle, par certains details, ne 
ressemble pas aux exemples byzantins qui en sont 
proches. 7 Connu depu'is de XII e siecle, le type de 
Melismos avec le Christ mort a la sainte table sous 
Ie ciborium, devient tres repandu: c’est une image 
inspiree par la liturgie, sans doute. A Khobi, l’image 
garde ce caractere do-nt temoignent le ciborium et les 
veilleuses, 8 mais la mdse en oeuvre, qui est narrafive, 
est plus frequente (Christ enseveli dans le linceul, 
anges en pleurs), et c’est ainsi que cette scene entre 
dans le programme decoratif de la chapelle. 


Fig. 4. 

Khobi, Chapelle 
de Wameq 
Dadiani 


6 I. G. Lordkipanidze a cite toutes les images avee les 
inscrdptions dans la langue georgienne, Росппсђ придела 
Вамека Дадиани в Хоби, 132, elle а publie les fresques qui 
sont mieux conservees et a donne le schema de la disposition 
des fresques sur les murs nord et sud (p. 143). 

7 Ces representations se trouvent a Samari en Messenie, 
a Decanii, au Monasteire de Marko, a Saint-Nicolas d’Arges etc; 
leur iconographie a ete etudiee par D. Iliopoulou-Rogan, Pein- 
ture m.urale de la periode des Paleologues representant d’une 
m.aniere originale la partie majeure de l’Office liturgique , 
Actes du XIV e congres international des etudes byzantines, 
III, Bucarest 1976, 419—426. 

8 Dans la peinture georgienne, le ciborium avec les 
veilleuses au-dessus de la table sainte se trouve, par exemple, 
a Bertoubani, Ш. H. Амиранашвили, Историњ, т. 150. 
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Les cinq au.tres scenes se rapportent a la passion 
et a la resurrection du Christ. Pourtant, elles ne res~ 
pectent pas Tordre chronologique, comme c’est le 
cas dans le cycle de Passion, dans la peinture du XIV e 
siecle; certaines scenes, obligatoires dans les monu- 
ments contemporains, sont supprimees ici; par contre, 
d'autreis scenes qui n’appartiennent pas a ce cycle, у 
sont representees. Le cycle narratif a Khobi se rap- 
porte a la mort du Christ sur la eroix et a sa resur- 
rection, у compris les scenes (sur le mur nord) liees 
a ces evenements: Descein'te de cro:ix, Mise au tom- 
beau, Christ au tombeau. La mise en relief de ces 
moments de l’histoire de Jesus est en accord avec 
leur importance dans l’eglise chretienne et dans la 
liturgie. L’edifice ecclesiastique etant l’antitype de 
la crucifixion, du tombeau et de la resurrection du 
Christ, reucharistie, d’apres le texte Historia Ec - 
clesiastica, represente, tout d’abord, la passion, la 
mort et la resurrection du Christ. 9 A cause de cela, 
Tauteur de ce recit, attribue a saint Germain I (VIII C 
siecle) rapproche directement la plupart des cere- 
monies a l’eglise au sacrifice sur la croix — ainsi, le 
pain coupe evoque-t-il le corps perce du Christ, tandis 
que le cortege de la Grande Entree represente l’enle- 
vement de soin corps et la mise au tombeau. Un grand 
nombre d’auteurs, apres le patriarche saint Germain, 
trouva revocation de la mort du Christ et de sa re- 
surrection, dans les ceremonies liturgiques. Nicolas 
Cabasilas, le contemporain des fresques a Khobi, au 
XIV e siecle, repeta encore une fods: la passion du 
Christ est le gage de notre sa'lut et, sans cela, l’homme 
n’aurailt pas pu etre sauve. 10 

A Khobi on peut trouver egalement d’autres 
raisons qui ont eu de l’mfluence sur le choix des 
scenes deja mentionnees. En lisant rinscription sur 
le mur ouest, nous observons que Wameq Dadiani 
voulait que sa famille soit enterree dans la chapelle. 
A cause de ce fait, Wameq Dadiani demanda que les 
peintres sou'lignent l’idee de salut, par les themes 
determines. Les scenes qui se rapportent a la mort 
du Christ et a sa resurrectton, Deisis aussi, expri- 
merent l’espoir dans la resurrection future. La mort 
du Christ sur la eroix et sa resurrection sont les sujets 
principaux de reschatologie chretienne: par sa mort, 
le Christ a expie le peche d’Adam et par sa resurrec- 
tion il a accorde la resurrection aux justes. Ces deux 
themes — la mort sur la croix et la resurrection — 
— -sont lies tres etroitement, tout a fait naturellement, 
a l’office de Paques. Dans le stichere, chante pendant 
les matines, le Christ est celebre comme Paque 
nouvelle qui a expie iles peches des hommes et a 
ouvert la porte du Paradis. 11 Dans le Canon de Theo- 
phane (Lundi) on dit: ,,Par une mort volontaire, II a 
detruit en ce jour la mort. . . et II illumine tous les 
hommes de l’eclat đivin de sa resurrection”. 12 Dans 
les sticheres de rOctoeque qu’on chante apres la 
Paques, on acclame le Christ qui acco.rda, par sa pas- 
sion et sa resurrection, le salut au genre humain: ,,En 
montant sur la croix, Christ, tu as souleve l’homme 
baisse et tu as detruit la force de diable”; ,,Toutes 
choses sont iliuminees par Votre resurrection, Sei- 
gneur, et le Paradis est ouvert a nouveau”; ,,Vous qu r i 
accordez la resurrection au genre humain, Vous avez 
ete conduit a rimmolation comme une brebis . . . Gio- 
rifions le Christ, le prince de notre salut, car Lui 
etant ressuscite des morts, le monde a ete sauve de 


9 Cf. R. Bornert, Les commentaires bgzantins de la 
Divine liturgie du VIl e au XV e siecle, Parls 1966, 173. 

10 N. Cabasilas, Explication de la Divine liturgie (Sour- 
ces chretiennes, 4bis), Paris 1967, 86. 

11 E. Mercenier, La priere des eglises de rite bgzantin, 
II/2, Mon. de Chevetogne 1948, 278. 
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Fig. 5. 

Khobi, Marekh, 
la femme de 
Wameq Dadiani, 
detail 



Геггеш *”. 13 Les vers formes ро^иг leis ehan'ts funeraires 
ont ete empruntes a ces sticheres . 14 On chante les 
tropaires durant ГоШее funebre des laics, danis 
lesquels on glorifie le Christ Sauveur qui a expie 
les peches des hommes; on parle aussi de la Seconde 
venue du Christ. Dans ces ceremonies, on met en 
relief la Vierge, Jean Baptiste et les autres justeis qui 
intercedent aupres du Christ et celui-ci pardonnera 
les peches des morts. Ici, il s’agit aussi des emprunts 
a la liturgie et a la conception tres repandue con- 
cernant rintervention des saints qui ont ete definis 
par les Saints peres au Deuxieme concile a Nicee. 
Parmi ceux-ci, la Vierge et saint Jean on ete tres 
populaires, comme temoins de rincarnation du Christ. 
Tres tdt, au IX € siecle, la composition de la Deisis a 
ete creee (peinte aussi a Khobi). Elle represente le 
mieux rintervention des saints aupres du Christ au 
profit du genre humain . 15 

A Byzanee, au cours de la periode post-icono- 
claste, en s’en rapportant a ces ceremonies et aux 
sources litteraires et liturgiques, certaines scenes 
sont devenues tres populaires dans les eglises et les 
chapelles ou Гоп enterrait des fondateurs et d’autres 
personnes. C’etaient les scenes evangeliques concer- 
nant la mort et la resurrection d-u Christ (Crucifie- 
ment et les Femmes au tombeau, le plus souvent), et 
celles d’origine apocryphe, completees par les scenes 

is Ibid., 296, 304, 305; Избраиншп песнопенип из Окто- 
иха о кресте и страстлх Господних, ДушеполезнБШ собе- 
седник, 3 (1903) 72. 

14 А. von Maltzew, Begrabniss-Ritus, Berlin 1898, 43— 

134. 

15 A. von Maltzew, op. cit.; A. Кирпичников, Деисус 
на Востоке и Западе и eio литературнше параллели, Жур- 
нал Министерства народного просвепденил, нонбрв (1893), 
8; М. Gordillo, La mediazione di Maria Vergine nella teologia 
bizantina, Revue des etudes byzantiines, XI (1953), 120—128; 
Th. von Bogay, Deesis und Eschatologie, Byzantinische For- 
schungen, II (1967) 59—72; Ch. Walter, Two Notes on the 
Deesis, Revue des etudes byzantines, XXVI (1986), 311—336; 
N. Cabasilas, Explication de la Divine Uturgie, 279. 


precedentes (Descente aux Limbes), puis, Jugement 
dernier ou, le plus souvent, Deisis seulement, avec 
l’idee du l’intervention et c’etait presque tout . 16 A 
Khobi, Wameq Dadiani et ies peintres se sont deciđes 
pour la Deisis et les scenes evangeliques. La place 
de la Deisis sur le mur ouest en est temoin, ce qui 
n’est pas le cas dans la tradition georgienne demon- 
trant cette composition dans l’abside ; 17 ainsi, la Deisis 
a Khobi n’est pas la repetition simple de cette tra- 
dition. Parmi les evenements evangeliques, on Га 
deja mentionne, ont ete choisis ceux qui sont peints 
dans les cycles suivants: Grandes Fetes, Passion, Ap- 
paritions posithumes. Ne respectant pas l’ordre chro- 
nologique, ils у sont disposes dans un nouvel en- 
semble, d’un caractere eschatologique. 

Ce sens funeraire de la Deisis et des scenes evan- 
geliques dans la chapelle de Wameq Dadiani du mo- 


16 Mme Gordania Babić a etudie le plus mdnutieusement 
l’iconographie funeraire des fresques, dans les chapelles by- 
zantines, Les chapeiles annexes des eglises byzantines, Paris 
1969, 47—58 (la commemoriation des fondateurs defunts, dans 
les typika de monasteres), 162—173 (sur la peinture des cha- 
pelles reservees a la commemoration des moines et des fon- 
dateurs laics). Elle a eu les resultats presque identiques aux 
notres: »La mort, la resurrection et la redemption, ce sont la 
les themes toujours presents a la pensee des ordonnateurs 
et des iconographes des Iieux de repos eternel. Pour exprimer 
ces pensees, ils se servirent d’un langage particulier, mais qui 
malgre la diversite des elements etaat limite dans son voca- 
bulaire. Naturellement, la Deisis у figure le plus souvent. 
Vieninent ensuite le Jugement dernier, certaines scenes tirees 
des cycles de la Passion, des Miracles du Christ ou des 
Grandes Fetes. On choisissait donc les compositions evange- 
liques qui correspondaient le mieux a l’usage funeraire de 
Гаппехе et a la pensee fondamentale qu’elles devaient expri- 
mer« (p. 173). — Sur la thematique des fresques dans les 
monuments funeraires comparer et S. Der Nersessian, Pro~ 
gram and Iconography of the Frescoes of the Parecclesion , 
in. The Kariye Djami, 4, Princeton 1975, 305—309. 

47 Cf. Ш. H. Амиранашвили, Историп гризинского ис~ 
кусства, 187, 192, 244, 251, т. 72; И. Г. Лордкипанидзе, Рос- 
nucu придела Вамека Дадиани в Хоби, 132, n. 4 (avec les 
monuments cites et la lifterature correspondante). 


Fig. 6. Khobi, Christ au tombeau 

















nastere de Khobi a ete emprunte a l’art byzantin. 
Nous ne citerons que quelques exemples caracteris- 
tiques. Dans la Nouvelle eglise de Toqale Kilisse, du 
temps du roi Nicephore Phocas (X e siecle), nous 
retrouvons le Crucifiement au sommet de l’abside 
centrale, plus bas — Descente de croix et Mise au 
tombeau, et tout en bas de Tabsiđe — Descente aux 
Limbes et les Femmes au tombeau. Alors, dans cette 
eglise cappadocienne, du haut en bas de Tabside, on 
voit les scenes concernant la mort du Chnist et sa 
resurrection, les scenes qui, a Tepoque byzantine 
posterieure, seront populaires dans les eglises et les 
chapelles. Leur groupement dans Tabside a, sans 
doute, le caractere funeraire. D’ailleurs, d’apres le 
mot conserve тоссрод* dans une longue inscription au- 
tour de l’abside, on parlait d’un tombeau. 18 Ces scenes 
represeutaient le tombeau saint du Christ, et, peut- 
-etre, etaient liees aux tombeaux du fondateur Con- 
stantin et de son fils Leon, dont nous n’avons pas 
d’affirmation historique. 

Dans la crypte du Saint-Luc a Phocide, dans la- 
quelle le corps du fondateur du monastere a ete 
enterre, avec les autres tombeaux, le programme des 
fresques du ХГ С sdecle e'tait tout a fait en accord avec 
Temploi de la piece. 19 On peut у trouver les figures 
et les bustes des martyrs, les scenes sur les murs 
concernant la mort du Christ et sa resurrection, cel- 
les qu’on a vues a Toqale (Descente aux Limbes est 


18 G. de Jerphamion (Une nouvelle province de l’art 
byzantin. Les eglises rupestres de Cappadoce, 1/2, Paris 1932, 
308) reconstruit ce mot comme (tou) taph(o)s, c J est-a-dire 
taph(i)s ou taph(ou) s(ou). 

19 Sur ces fresques voir G. A. Soteriou, Peintures ши- 
rales byzantines du XI e siecle dans la crypte de Saint Luc, 
Actes du И1 е congres intenationa/1 d’etudes byzantines, A- 
thenes 1932, 389—400 (sur leur rapport avec les tombeaux); 
G. Babić, Les chapelles annexes, 163—166. 


Fig. 8. Khobi, Descente аих Limbes, detail 




Fig. 7. Khobi, Descente аих Limbes 


remjplacee par une autre representation du Christ 
ressuscite — Incredulite de Thomas), у compris les 
scenes concernant le sejour du Christ a Jerusalem, 
avant la crucifixion. Dans l’abside on trouve la Deisis, 
composition que nous rencontrerons tres souvent dans 
les chapelles ou Ton enterrait les morts (dans la 
cryp(te de l’ossuaire de Bačkovo, de 1100 environ/ 0 
dans la crypte d’Odalar Camii a Constantinople, Х1Р 
s. (?), 21 dans Teglise des archeveques serbes Saints- 
-Ajpotres a Peć (XJII e siecle) 22 , dans la chapelle sud 
de la Viierge Pammacharistos a Constantinople, avant 
1315, 23 dans la chapelle nord-ouest, contigue a l’eglise 
de la Vierge Hodighitria dans le monastere Bron- 
tochion a Mistra, vers 1320, 24 et dans d’autres mo- 
numents. 


20 a part de celle-ci, les autres compositions a Bačkovo, 

la V.ision d’Ezechiel sur le mur ouest et le Jugement dernier 
dans le narthex, ont la fonction funeraire (A. Grabar, La 
peinture religieuse en Bulgarie, Paris 1928, 55—57, 59 60). 

2 1 p. Schazmann, Les fresques byzantines recemment 
decouvertes par le prof. Schazmann lors de ses fouilles d 
Odalar Camii (Istanboul) et de leurs rapports avec celles de 
Santa Maria Antigua d Rome, V Comgresso internazionale di 
studi bizantini — sunti delle communicazioni, Roma 1936, 79; 
G. Babić, Les chapelles annexes, 167—168. 

22 Б. Тодић, Иајстарије зидно сликарство у Св. апо- 
столима у Пећи, Зборник за ликовне уметности МС 18 
(1982) 34—35, fig. 8. — En 1355, dans cette eglise, la mort du 
premier patriarche serbe, Joanikije, a ete peinte, avec la 
Deisis au sommet, B. J. Ђурић, Византијске фреске у Ју- 
гославији, Београд 1974, 71. 

23 н. Belting — С. Mango — D. Mouriki, The Mosaics and 
Frescoes of St. Магу Pammakaristos (Fethiye Camii) at Is- 
tanbul, Washington 1978, 16, 54—58, Pl. II—IV. Marie (Marthe) 
a fait batir la chapelle; c’est l’epouse de Michel Glabas Tar- 
chaniotes et il у a ete enterre. 

24 s. Dufrenne, Les programmes iconographiques des 
eglises byzantines de Mistra, Paris 1970, 12; G. Babić, Les cha- 
pelles annexes, 173. — Le Jugement dermier у a ete pemt 
aussi. 

















Fig 9. 

Khobi, Descente 
аих Limbes, 
detail 

Fig. 10. 

Khobi, Saintes 
femmes au 
tombeau 



On trouve presque le merne choix de scenes dans 
une autre chapelle funeraire. Le ТураЈшп du Ghrdst 
Sauveur et Pantocrator a Constantinciple (redige en 
1136), temoigne de l’image du Chrislt au-dessus de 
rentree du heroon, la piece ou se troiuvaient les 
tofmheaux de;s rois de la dynastie des Comnens; a 
rinterieur, dans les afosides, donc, dans un lieu im- 
portant, on trouvait 'les themes de la mort et de la 
resurrectioin du Christ: Crucifiement, Mise au tom- 
foeau, Resurrection (Descente aux Limbes) et les Fem- 
mes au tombeau. 25 

Daus les monuments du XIII C et du XIV e siecle 
le programme decoratif des chapelles et des eglises 
ou Гоп enterrait les morts, change, dans une mesure, 
par rapport a ceiui de l’epoque precedente. Les 
scenes evangeliques disparaissent de plus en plus, ll 
n’en reste qu’une ou deux autour du tomfoeau du kti- 
tor, tandis que la scene du Jugement dernier devient 
plus frequente. La peinture murale serfoe, le mieux 
conservee, le montre nettement. Dans rEglise de la 
Vierge a Studenica (en 1208/9) on enterrait les morts 
dans la travee ouest du naos; la, sur le mur ouest une 
grande scene du Crucifiement a ete peinte; la scene 
des Saintes Femmes au tombeau a ete peinte au-des- 
sus du tomfoeau du ktitor, saint Simeon Nemanja 
(repeinte en 1568). 26 A Mileševa (1221^-1228), au-des- 
sus du tombeau du ktitor Vladislav, se trouve aussi 
la meme scene, 27 tandis qu’a Žiča (1220—1221) les 
compositions du Crucifiement et de la Descente de 


25 A. Дмитриевскии, Описание литургических рукопи- 
сеп I, Тотака, Киев 1901, 678; Р. Gautier, Le Typikon du 
Christ Sauveur Pantocrator, Revue des etudes byzantmes, 32 
(1974) 74—75; G. Babić, Les chapelles annexes, 48—49, 162. 

29 M. Кашанин et les autres, Манастир Студеница, 
Београд 1986, 142—145. 

2 7 G. Millet — A. Frolow, La peinture du Моуеп age 
en Vougoslavie, 1, Paris 1954, pl. 53; Г. Бабић, Владислав 
на i ктиторском портрету у наосу Милешеве, in: Милешева 
у историји српског народа, Београд 1987, 9—15; И. М. Ђор- 
ђевић, Милешева и Студеница, m: Милешева у историји 
српског народа, 75. 



croix ont une place importante dans la premiere zone, 
parmi les figures qui sont debout, parce que, le kti- 
tor, Stefan Prvovenčani, a ete enterre dans cette 
eglise. Au milieu du ХПГ siecle, dans rEglise de la 
Sainte-Trinite, a Sopoćani, dans la travee ouest, se 
trouvent les compositions du Crucifiement et de la 
Descente aux Limbes, au-dessus des sarcophages du 
roi Uroš I et de rarcheveque Joanikije I. 28 

Les themes eschatologiques dans la peinture du 
XIV e siecle s’appuient, dans une large mesure, sur 
ГехреНепсе du siecle precedent. Cela veut dire qu’on 
peint tres souvent le Jugement dernier, quelque fois 
la Deisis (dans la chapelle de la Vierge Pammacharis- 
tos a Constantinopie, par exemple), ou une ou deux 
scenes evangeliques concernant la mort du Christ 
et sa resurrection. Ainsi, dans la chapelle sud au 
monastere Chora a Constantinople (1318—1321), dans 
Fabside, se trouve la Descente aux Limbes; le carac- 
tere funeraire de la piece est confirme par le Juge- 
menit dernier et par les i textes des saints melodes. 29 
Dans l’eglise du Christ Sauveur a Veria (1314—15), 
ou le ktitor, Xenos Psalidas, a ete enterre, les deux 
compositions principales du programme eschatolo- 
gique — le Crucifiement et la Descente aux Limbes 

_ se trouvent isolees dans les niches et mises tout 

en bas, parmis les figures en pied des saints. 30 

A la fin de ce siecle on trouve sur les deux 
points geographiques assez loin l’un de l’autre, les 
deux monuments du programme funeraire de fres- 
ques, qui etait tres riche — la chapelle de Wameq 
Dadiani en Georgie (1384—1396) et la chapelle de la 


28 G Millet — A. Frolow, La peinture du Моуеп dge 
en Yougoslavie, II, Paris 1957, pl. 13—14; B. J. Ђурић, Co- 
поћани, Београд 1963, т. XVI, XIX. 

29 p. A. Underwood, The Karige Djami, I, New Voi'k 
Г 966 192—-212; II, 338—407; S. Der Nersessian, Program and 
Iconography of Parecclesion, 307—309, 320—332; G. Babic, 
Les chapelles annexes, 169—173. 

30 S. Pelekanidis, КосХмеруг^ б @£ ttocXicc<; осрсатог; ^соу- 

рафО<; ; ’AHviva!, 1973, 64—69, "t.v. 30 35. 














Fig . 11. 

Khobi, Saintes 
femmes au 



Sainrbe-SopMe a Mistra (ia deuxieme moitie du XIV e 
siiecle). 31 Les peintres qui travaillaient dans i’eglise 
georgienne, ont realise le desir du ktitor, exprime 
dans rinscription au-dessus de rentree. II voulait que 
Lespace autour de son tom/beau et des tombeaux de 
sa famiile soit decore par les peintures a sujets cor- 
respondants. Ayant represente Wameq Dadiani et 
sa femme, 32 en priere, entoures de peintures repre- 
sentant la Deisis, la mort du Christ et la resurrection, 
ils ont mis en relief leur espoir dans rabsolution et 
dans la resurrection future. A cette occasion, les 
peintres se sont servis d’un programme qui etait 
elabore, on Га deja vu, depuis longtemps, dans l’art 
byzantin. Pourtant, il se distingue, jusqu’a un certain 
point, de la pratique du ХПР et du XIV e siecle. Dans 
les monuments byzantins tardifs on l’a mentionne 
plus hau't, on reconnait le caractere funeraire des 
compositions par leur emplacement pres du sarco- 
phage ou dans l’abside, par l’ordre negligeant la suite 
historique des evenements et par la disposition des 
saints patrons des morts. Le programme decoratif 
de la chajpeTle de Wameq Dadiani, a Khobi, se tourne 
vers les exemples anterieurs, car c’est le programme 
qui a presque tout a fait le sens funeraire. Le heroon 
au monastere Pantokraitor a Constantinople, contient 
presque les memes scenes, comme c’est le cas avec la 
crypte dans l’eglise de Saint-Luc a Fhocide; mais le 
programme у est complete par certaines scenes qui 
precedent le Crucifiement et la Dormition de la 
Vierge. Dans la chapelle nord de l’eglise de la Sainte- 
-Sophie a Mistra se trouvent les deux scenes repre- 
sentant la Vierge (Annonciation et Dormition), ce qui 
attire l’attention sur la dedleace de la chapelle. Les 


31 N. pranđakis, Ot то^оураф^? тои BA тгар£х-/Хт)а(ои тг^ 
Ayt,a q 5оф(,а^ Миатра, Ettl(7t7][jlovi>c 7] £тггтт]рц ттј^ Ф^Хоаоср^х 7 )^ 
ЕхоХтјд тои IlaveTrLaTTjpLLou J Aib)v£>v 28 (1985) 469—501. 

32 Г. Алибегашвили, Светскии портрет в грузипскоп 
средневековоп монументалиноп живописи. Тбилиси 1979 
57—58. 


autres scenes narratives dans cette chapelle (que 
nous rencontrons a Khobi, aussi) — le Crucifiement. 
Descente aux Limbes et les Myrophores — ont le 
caractere funeraire, bien evident. 33 Le fondateur de 
l’eglise de la Sainte-Sophie, Manuel Cantacuzene, le 
premier despote de Moree, mort a Mistra en 1380, a 
prepare cette chapelle pour lui-meme. II voulait qu’ 
elle soit tombeau et qu’elle soit decoree par les pein- 
tures correspondantes. 

En vue d’observer en totalite le programme de- 
coratif des fresques narratives dans la chapelle sud 
de l’eglise a Khobi, batie par Wameq Dadiani, a la 
fin du XIV e siecle, nous avons mentionne les monu- 
ments avec la decoration semblable du X e au XIV e 
siecle. Dans ceux-ci, le choix des scenes est tres 
proche de celui de la chapelle a Khobi, ou bien, les 
scenes caracteristiques concernant la mort et la re- 
surrection du Christ tenaient une place importante 
dans le systeme de la decoration. Dans toutes les 
eglises et les chapelles mentionnees, a ГехсерЕоп, 
peut-etre, de la Nouvelle Eglise a ToqaIe, dont nous 
n’avons pas assez de renseignement, on enterrait les 
morts, ou bien, elles etaient baties afin d’y enterrer 
le corps du ktitor, les corps de sa famille ou la con- 
frerie du monastere. Les fresques dans ces pieces 
correspondaient, par leurs themes a la fonction de 
celles-ci. Le Christ, ayant expie les peches des 
hommes par son sacrifice sur la crodx et ayant promis 
aux justes la vie eternelle, le ktitor entoure son 
tombeau et celui de ses proches par les peintures 
representant ces evenements, et il espere qu’ au jour 
du Jugement dernier, ce seront les saints qui inter- 
viendont a son profit, avant tous, la Vierge. A cause 
de cela, les compositions de la mort du Chriist (Cruci- 
fiement) et de la resurrection (Descente aux Limbes 
et les Saintes Femmes au tombeau), la Deisis et 
encore quelques-unes, qu’on a deja mentionnees plus 
haut, deviennent tres populaires dans le programime 
iconographique des eglises byzantines. II faut crodre 
que le programme des fresques a Khobi est compose 
selon les modeles byzantins. A part des radsons ico- 
nographiques, en voila les autres: les fresques de la 
fin du XIV e siecle, peintes a Khobi, sont proches, par 
leur style, a la methođe de travail connue a Вугапсе 
du temps des Paleologues, 34 et il est probable que les 
peintres qui у travaillaient, furent amenes d’un 
centre byzantin, ou bien, c’etaient des artisites locaux 
qui faisaient leurs etudes a Constantinople. Selon 
rinscription conservee, il est sur que Wameq Dadiani 
a fait venir le peintre Куг Manuel Eugenikos de 
Constantinople, pour qu’il decore I’eglise a Calen- 
džikha. 35 Entre ces deux monuments il у a de l’ana- 
logie. En peignant les fresques dans la chapelle de 
Wameq Dađiani, les peintres ont respecte les deman- 
des bien determinees du ktiitor et ont choisi le pro- 
gramme concernant les monuments du caractere 
sepulcral, qui etait habituel depuis longtemps a Ву- 
zance. 

(Trad. M. Petrović) 


33 N. Drandakis, op. cit., 478—479. — S. Dufrenne (Les 
programmes iconographiques des eglises byzantines de Mistra , 
46) et G. Babić (Les chapelles annexes, 162) ne remarquent 
pas cette qualite dans la deeoration de chapelle. 

34 Of. Ш. H. Амиранашвили, Историл грузинского ис- 
кусства, I, 247, 250; И. Г. Лордкипанидзе, Pocnucu придела 
Вамека Дадиани e Хоби, 144. 

35 Sur les fresques а Calendžikha vodr I. Lordkipanidze, 
La peinture murale de Tsalendjikha. Peintre — Суг Manuel 
Eugenikos, II e Symposium mternational sur l’art georgien, 
Tbilissd 1977; H. Beltdng, Le peintre Manuel Eugenikos de 
Constantinople, en Georgie, Cahiers archeologiques, 28 (1979) 
103—114; T. Velmans, Le decor du sanctuaire de Veglise de 
Calendžikha, Cahders archeologiques, 36 (1988) 137—159. 









Програм фресака v параклису Вамека Дадијанија у Хобију (Грузија) 

Бранислав Тодић 


Фреске у малом параклису са јужне стране Бого- 
родичине цркве у манастиру Хоби нису непознате 
науци. Овај занимљив споменик грузијске уметности 
XIV века привлачио је пажњу стручњака пре свега 
опширним натписом над улазом и, у последње време, 
због стила његових фрееака. Параклис је подигао Ва- 
мек I Дадијани, принц Мингрелије (1384—1396). Нат- 
пис на грузијском језику над улазом говори о једном 
успешном војном походу, о подизању ове грађевине 
и о жељ-и ктитора да она буде гробница за чланове 
његове породице. Фунерарни карактер параклиса ис- 
такнут у натпису, јасно се сагледава и на фрескама 
у унутрашњости. Те фреске су прилично оштећене, 
али је могуће ишчитати и лако објаснити њихов 
програм. Неке теме и њихов распоред су сасвим уоби- 
чајени у грузијској и византијској уметности: Бого- 
родица са Христом и анђелима у олтару и стојеће фи- 
гуре светитеља на осталим зидовима у првој зони, а 
међу њима и ктитор, Вамек Дадијани са супругом Ма- 
рех, обоје у фронталном ставу, са рукама подигнутим 
улево, у висини груди, очигледно у гесту молитве. Иа 
западиом зиду, изнад улаза, насликан је Деизис, на 
севериом: Христос у гробу, Полагање у гроб и Ски- 
дање с крста, а на јужном: Распеће, Силазак у ад и 
Мироносице на гробу Христовом. 

Јеванђеоске сцене везане су, дакле, искључиво 
за муке и васкрсење Христово. Оне нису распоређене 
на зидовима параклиса по хронолошком реду, како 
је то уобичајено у сликарству XIV века. Осим општих 
литургијских, у Хобију су сигурно и посебни разлози 
условили избор сцеиа. Као што се из натписа види, 
жеља да у параклису почивају тела његових ближ- 
њих, нагнала је Вамека Дадијанија и сликаре да пре- 
ко одређених тема нагласе идеју спасења. Сцене ве- 


зане за Христову смрт и васкрсење, као и Деизис, 
биле су погодне за изражавање наде у Христово ис- 
купљење грехова и у будуће васкрсење, како у ви- 
зантијској књижевности, у литургијским и фунерар- 
ним обредима, тако и у сликарству. У чланку су по- 
менути само неки карактеристични примери од X до 
XIV века у којима се појављују јеванђеоске сцене са 
наглашеном есхатолошком садржином: Нова црква у 
Токале (Кападокија), крипта Св. Луке у Фокиди, не- 
сачувана декорација у гробном параклису Комнина у 
манастиру Пантократору у Цариграду, Студеница, 
Жича и Сопоћани на српском тлу и манастир Христа 
Хоре у Цариграду и Спасова црква у Верији с по- 
четка XIV века, као и северни параклис уз Св. Со- 
фију у Мистр.и, из последњих година тог столећа. 

У овим споменицима избор сцена је врло близак 
параклису у Хобију или су сцене везане за смрт и 
васкрсење Христа добиле истакнуто место у систему 
декорације. У свим наведеним црквама и параклиси- 
ма, са изузетком молада Нове цркве у Токале, за коју 
нам недостају подаци, обављано је сахрањивање, или 
су они подизани с намером да у њима буде положено 
тело ктитора, тела чланова породице или, пак, мана- 
стирског братства. Фреске у таквим просторијама од- 
говарале су својом тематиком њиховој функцији. По- 
што је својом жртвом на крсту Христос искупио људ- 
ски род и својим ваокрсењем обећао живот вечни, кти- 
тор окружује свој будући гроб, или гробове ближњих, 
сликама ових догађаја. Судећи по избору тема, несум- 
њиво је да је програм фресака у Хобију састављен по 
византијским узорима, свакако не дословним угледа- 
њем на неки одређени споменик, већ у духу програма 
ксји је столећима био уобичајен у Византији за сли- 
карство грађевина фунерарног карактера. 



Le Christ de Pitie vivant. 
L’exemple de Kalenić* 

Draginja Simić-Lazar 


UDK 75.033.2.046.3(497.11) 


L egiise de Kalenić (v. 1418), reeonnue comme 
Гип des temoignages majeurs de ГЕсо1е de la Mo- 
rava, est surtout remarquee par la richesse et Гоп- 
ginalite de son architecture 1 et de sa decoration pla- 
stique. 2 Sa peinture a attire Tattention des chercheurs 
pour ses valeurs esthetiques 3 piutot que par son ico- 
nographie. 4 C’est đans le cadre d’une recherche sur 
riconographie de ce monument, apres avoir degage 
dans une autre etude certaines partioularites du 
narthex. 5 que je me propose d’examiner ici le Christ 
de Pit'ie situe dans la niche de la prothese. 

L’image du Christ 6 (fig. 1—2) pourrait appraraitre 
au premier aibord comime ne posaht pas de proibleme. 


::= Le terme Christ de Pitie n’est pas le seul utilise dans 
la recherche pour designer rimage du Chrisst mort. II est 
adopte dans cette etude car il est le plus frequent. Le resume 
de ce travail a ete presente sous forme d’ime communication 
au XVII e Congres International des Etudes Byzantines a 
Washington en 1976. 

1 Parmi les principales etudes, voir surtout, in L’Ecole 

de la Morava et son temps. Symposium de Resava 1968, Bel- 
grade 1972, les contriibutions de V. Korać, Des origines de 
rarchiteoture de l’Ecole de la Morava, p. 157—168 (notam- 
ment p. 160 161) et B. Vulovie, Učešće Hilandara i srpske 

tradicije u formiranju moravskog stila, p. 169—180 (resume 
en angl. p. 179 — 180). 

2 Voir piarticulierement, J. MaksimoVić, Moravska skul- 
ptura, in Symposium de Resava..., p. 181—190 (rćsume en 
fr. p. 189—190). 

3 Cf. S. Radojčić, Kalenić, Belgrade 1964 (petite mono- 

graphie traduite en fr. et angl.); idem, Staro srpsko slikar- 
stvo, Belgrade 1966, p. 188—194; V. J. Đurić, Moravsko sli - 
karstvo. La peinture de VEcole de la Morava, Bdlgrade 1968 
(pubhe en serbe et en francais). Dans les actes du Symposium 
de Resava..., cf. les confributions de S. Radojčić (p. 1—12), 
D. Tasić (p. 13 18), T. Velmans (p. 37—48), B. Radojković 

(p. 191—206), V. J. Đurić (p. 277—292); idem, Vizantijskei 
freske u Jugoslaviji, Belgrade 1974 (lere ed.), p. 101— 104/ 
1975 (2e ed.), traduction allemande Byzantinische Fresken in 
Jugoslaipien, Belgrade 1976 (lere ed.), Munich 1976 (2e eđ.), 
Herrsching (;s. d.); Istorija srpskog naroda II, Belgrade 1982, 
texte de G. Babić-Đorđević et V. J. Đurić, p. 188—189. 

4 La premiere recherche importante sur l’iconographie 
de Kalenić, ooncernant particulierement les rapports de son 
cycle de l’Enfance de la Vierge et du Christ, avec celui de 
l’eglise de Chora a Constantinople, est publdee par V. R. Pet- 
kovdć, Freske iz unutrašnjeg narteksa u Kaleniću, in Starinar 
III (n. s.), 1908, p. 121—143. Les memes problemes sont evo- 
ques par J. Lafontaine-Dosogne, in Iconographie de VEnfance 
de la Vierge dans VEmpire byzantin et en Occident, Bruxelles 
1964, surtout p. 66, 123, 132, 193, 207; eadem, Iconography of 
the Cycle of the Life of the Vdrgin, Iconography of the 
Cycle of the Infancy of Christ, contributions in P. Under- 
wood, The Kariye Djami, 4, Princeton—Londres 1975, p. 193— 
194, 202—207, 218—220, 223—224, 226—227, 229/n. 221; D. Si- 
mić-Lazar, Observations sur le rapport entre les decors de 
Kalenić, de Kahrie Djami et de Curtea de Arges, Cahiers 
Archeologigues (CA) 34, 1986, p. 143—160. L’image’du Christ 
de Pitie a ete evoquee par J. Myslivec, Dve studie z dejin 

byzantiskeho итепг (»Kristus v hrobe«) Prague 1948, p. 13_ 

52, 161—173. et G. Millet, dans le cadre d’une etude generale 
sui riconographie du Christ de Pitie, in Recherche sur Vico- 
nographie de l’Evangile, Paris 1916, 2e ed. 1960, p. 483—488. 
La bibliographie detaillee est publiee par V. J. Đurić, Vizan- 
tijske freske ..p. 225. 

5 Cf. D. Simić-Lazar, op. cit. 

6 L’image est publiee par Millet, Iconographie..., fig. 

521 . 


Le torse nu detache de la croix, les bras croises qui 
montrent les traces des clous sur les mains, le sang 
jadllissant du flanc et des ( mains, ,1a tete legerement 
penchee vers 1 epaule droite soulevee de ce cote pour 
la soutenir, sont les elements qui repondent aux 
schemas courants de cette figuration symbolique. La 
couronne d’epines, qui n’est pas un attribut habituel 
des representations du Christ de Pitie a Byzance, 
apparait sur la plupart des images du Christ peiutes 
dans les protheses du groupe de la Morava, a Kale- 
nić, Nova Pavlica (jusqu’a 1386/7) (fig. 3) et Rudenica 
(1402—5). L’etat de ceHles de Jošanica (vers 1400) et 
de Koiporin (apres 1402) a peine discernables, ne 
permet pas de nous prononcer sur ce đetail, de meme 
que celie de Ramaća (1392/3) ou Гоп distingue, dans 
la petite prothese, les traces d’un torse nu appar- 

Eig. 1. Kalenić, eglise de la Presentation de la Vierge 
prothese, Christ de Pitie (vers 1418), photo B. Deleon. 
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Fig . 2. Kalenić, Christ de Pitie, fragment, photo G. Millet. 


tenant sans doute a un Cihrist de Pitie. 7 Les trois let- 
tres grecqueis, б wv, inscrites sur le nimbe de Kalenić, 
la designation de Dieu par laquelle il s’est revele a 
Moise 8 sont bien visibles, de meme que deux autres 
inscriptiions qui accompagnent cette image. Sur 
recriteau de la croix on releve ц(а)рБ сл(а)в^ (Le 

7 Cf. В. Knežević, Crkva u selu Ramaći, Zhornik za 
likovne umetnosti (ZLU) 4, 1968; p. 121—171, sch. 2a. La 
representation du Christ de Pitie, ohservee dans d’autres 
egldses d.u groupe de la Morava souvent en tres mauvais 
etat de concervation, n’a apparemment pas attire l’attention 
des chercheurs. Celile de I’eglise de Rudenioa est remarquee 
surtout par Đurdć, in Moravsko slikarstvo..., p. 15, 39 et 
Vizantijske freske..., p. 96; Pavlica et Rudenica, par Babić 
et Đurić, Istorija ... II, p. 188. Le Chrdst de Pitie de Kalenić 
est releve entre autres par Radojčić, in Kalenić..., p. VI; 
Đurić, Moravsko slikarstvo..., p. 24, 50; idem, Vizantijske 
freske..., p. 225; Bafoić et Đurić, Istorija .. p. 188. La re- 
presentation de Jošanica est relevee par R. Nikolić, in Prilog 
pmučavanja manastira Jošanice, Saopštenja Repuhličkog 
zavoda za zaštitu spomenika kulture Beograd, IX, 1970, p. 
129—143 (132). Je remereie Mr Ivan Đorđević de l’Universite 
de Belgrade de m’avoir signale l’existence de cette demiere 
representation et prete sa photo. Bien que repeinte au XVII:I e 
siecle, Timage de Jošanica montre iles traces de sa premiere 
figuratdon. La tete et les yeux du Christ sont caches par la 
deuxieme couche de peinture. Pour les nouvelies datatiions, 
voir pour Nova Pavllca, M. Mihailović, Zidna dekoracija 
novopavličke crkve, Raška Baština 1, Kraljevo 1975, p. 65—79, 
idem (avec M. Kovačević), Nova Pavlica, Belgrade 1989, p. 7; 
pour Ramaća, G. Bafoić, O portretima u Ramaći d jednom vidu 
investiture vladara, ZLU 15, 1979, p. 151—177 surtout p. 172—3. 
La derniere date de Kalenić est etafolie par G. Babić dans sa 
contribution in Moravska škola..., Društveni položaj ktitora 
u Despotovini, p. 143—155, surtout p. 147, ou elle la fixe 
jusqu’a 1417/18. L’origine du donateur et les conditions du 
travail a Kalenić n’etant pas encore definitivement etafolies, 
je considere pour le moment que l’eglise est peinte vers 
1417/18. 

8 Exode, 3, 14: »Je suis qui je suis« Cf. L. Mirković, 

Pravoslavna liturgika I, Belgrade 1982, p. 175 et la concor- 

đance dans rApocalypse I, 4: »Ceiui qui est, qui etait et 

qui vient«. 


Roi de Gloire), attribution deja remarquee par G. 
Millet. 9 Une autre inscription, situee entre recriteau 
et le nimbe, сБнетне (Descente), est egalement relevee 
par G. Millet. 10 Ces deux mentions definissent d’em- 
blee toute la particularite de l’image: le Christ qui 
va descendre apres le crucifiement, est le vainqueur 
de la mort, le Roi de Gloire. Cette sigmfication est 
accentuee par un autre detail inhabituel, celui des 
yeux ouverts du Christ, qui apparaissent sous une 
deuxieme couche de peinture, ajoutee pour recouvrir 
ces yeux ouverts et les representer fermes. La litur- 
gie de la prothese qui evoque le sacrifice du Fiis de 
Dieu, semble logiquement illustree par cette image 
placee dans la prothese, mais rinscription ,,Le Roi de 
Gloire” et les yeux ouverts du Christ, donnent a 
cette representation une autre dimension, celie de 
rimmortalite de l’Agneau divin. 

Lorsqu’on observe le visage du Christ, on est 
frappe par la dissemblance des formes de l’oeil droit 
et de l’oeil gauche. L’oeil droit parait ouvert. L’ex- 
pression du regard semble voiiee et suggere une at- 
titude reveuse. L’oeil gauche est difforme. Cette 
apparente dissymetrie des yeux s’explique lors de 
Гехатеп des photos que Gabriel Millet a prises lors 
de ses missions en Serbie en 1906 et en 1924. 11 (fig. 2). 
L’etude attentive de ces documents m’a permis de 
reiever avec precision les detenorationis de l’iimage 
et de constater que les paupieres ajoutees pluis tard 
couvraient les yeux ouverts. Mon hypofhese a ete 
oonfirmee par les restaurateurs de l’Insitituft de la 
protection des monuments historiques de la Ser- 
bie. 12 On distingue en effet deux paupieres sur ГоеП 
gauche du Christ: l’une peinte en premier, naturel- 
lement relevee au-dessus de l’oeil ouvert et bordee 
d’une ombre, et une autre, de couieur blanche, ajoutee 
pour recouvrir cet oeil ouvert. Les fissures remplies 
de poussiere qui existaient sur la deuxieme paupdere 

9 G. Milleit, Iconographie ... p. 486—488. 

1€ Ihidem, p. 486—487. 

11 Je remercie vivement Mme D. Couson responsafole 
des travawx a la phototheque de l’Ecole des Hauites Etudes 
d’avoir biien voulu mettre a ma disposition les photos et les 
notes de G. Mi'llet sur Kalenić. Millet constate dans ses notes 
que les paupieres des yeux du Christ sornt fermees. Ш remar- 
que q?ue ГоеИ diroit n’est pais discernable. C’est justement l’oeil 
droit qui, apres le nettoyage, a revele que les yeux du Christ 
etaient figures ouverts. 

12 Les restaurateurs de rinstdtuf de la protection des 
monuments historiques de la Serbie, qui ont aimafolement 
repondu a ma demande de se renđre dans I’eglise pour ve- 
rifier mon ofoservation, ont constate que deux couches de 
peinture couvrent 'les уеих du Christ, mais ils n’ont pas pu 
dater avec precision la paupiere superposee. Le nouveau depot 
de poussiere forme depuis le nettoyage de l’eglise, aussi leger 
qu’ill isoit, rend difficile !a datatiion exacte de la deuxieme 
couche. D’autres examens techniques apporteraient probafole- 
ment plus d’eclaircissements sur cette question. 


Fig. 3. Nova Pavlica, eglise de la Presentation de la Vierge, 
mur nord du hema, Christ de Pitie (avant 1389), photo 
personnelle 
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superposee, sont clairement reproduites sur les pho- 
tos de Millet: elles indiquent qu’il у a a cet endroit 
de la fresque, deux couches de peinture et que les 
paup'ieres superposees recouvraient les yeux ouverts; 
ce fait est moins evident sur la fresque actuelle, 
nettoyee en 1957. Une partie de cette deuxieme 
couche ide peinture, qui est en partie tombee, permet 
d’apercevoir maintenant un fragment de l’iris (fig. 1). 
La paupiere rajoutee se presente sous une forme cu- 
rieuse. Tres arrondie, elle dessine bizarrement le con- 
tour de l’oeil ouvert et ne suit pas le dessin habituel 
de l’oeil ferme, normalement plus etroit. L’oeil droit 
du Christ qui, lui, apparait visiblement ouvert apres 
le nettoyage, est difficile a distinguer sur la phoito de 
Millet. Cette partie de la peinture etait alors asso- 
mbrie par la poussiere. Un ехатеп attentif revele 
neanmoins les contours de l’iris, bien visibles 
auljourd’hui. 

La reconstitution de ces donnees permet d’af- 
firmer la presence successive a Kalenić de deux types 
de Christ de Pitie: le premier etait figure les yeux 
ouverts et le second les yeux fermes. On peut sup- 
poser que la representation du Christ de Pitie vivant 
a du paraitre etrange par la suite et que ceci a incite 
quelqu’un a recouvrir par une seconde couche de 
peinture ces yeux ouverts. AJinsi Timage du Christ 
vivant est devenue celle du Christ mort, conforme- 
ment aux canons habituels de Tart byzantin. 13 

La superposition de deux formes d’yeux, ouverts 
puis fermes, qui correspondent a deux types de 
Christ, pose un certain nombre de questions dont 
Tinteret est de premier ordre pour Tetude de l’art 
byzantin. 


Uinterpretation de Vagonie du Christ 


Au cours des premiers siecles chretiens, la repre- 
sentation de Tagonie du Christ sur la Croix esit tri- 
butaire des variations de Tenseignement des theoio- 
giens et des Peres de TEglise sur ce sujet. Depuis la 
celebration de la croix par saint Paul, ce theme a 
connu des interpretatious sensiblemeut differentes. 14 


13 Alors que cette etude etait achevee, j’ai pu consulter 
un texte, difficile d’acces, le »Dve studie — Kristus v hrobe« 
de J. Myslivee (cf. note 4). II s’agit de la premiere grande 
etude sur le Christ de Pitie, qui souleve toutes les queistions 
posees par ce sujet: rorigine du theme, ses variantes icono- 
graphiques, leurs liens avec les textes liturgiques et les va- 
leurs symboliques de l’image. A ma grande satisfaction, j’ai 
constate que Myslivec, seul parmi les chercheurs, note que 
les yeux du Christ de Kalenić sont ouverts, rnais il remarque 
qu’ils paraissent fermes lorsqu’on les observe de loin. Cet 
effet optique est du a rexistence de deux couches de pednture 
superposees. Myslivec consddere le detail des yeux ouverts, 
ai-nsi que celui de la couronne d’epines, comme des emprunts 
a rOccident (p. 20—21, 164/n. 58). 

14 м. Sulzberger, Le Symbole de la Croix et les mono- 
graimmes de Jesus chez les premiers chretiens, Bgzantion II, 
1925, p. 337—448, rappelle que saint Paul et ses disciples sont 
les fondateurs du culte de la croix, qui apparait d’abord dans 
rEglise d’Orient avant d’etre transfere a Rome, sans doute 


Alors que l’accent est d’abord mis sur la gloire du 
Christ et que la croix est consideree comme un in- 
strument de l’oeuvre divine et salvatrice, c’est la 
mort de Jesus sur la croix et son role dans l’oeuvre 
du salut qud reviennent ensuite au premier plan, 
lorsque la croix devient un symbole officiel a l’epo- 
que de l’empereur Constantin. Cette evolution se 
retrouve dans Ticonographie qui n’a pas admis 
d’emblee la representation du Christ sur la croix. 
Dans les tout premiers siecles, les croix ne se voient 
que sur les plaqueiS funeraires ou dans les catacombes. 
Ce n’est qu’a partir du IV e et surtout du V e siecle que 
le Christ est figure en association avec la croix, mais 
separe d’elle. 15 C’est le cas a Rome, ou Ton observe 
cette representation dans certaines eglises, comme a 
Santa Pudenziana, dans laquelle on a figure au debut 
du V e siecle, dans Tabside, sous la croix, un Christ en 
gioire entoure des Apotres et de nombreux symbo- 
les. 16 L’Eglise de Rome se trouvant a Tepoque en 
relations suivies avec Jerusalem, il est permis d’attri- 
buer Torigine de cette iconographie a TOrient. 17 Un 
ccffret en ivoire du British Museum, du debut du V e 
siecle, represente un Christ les bras ecartes, et dans 
le prolongement de ses bras, les fragments symboli- 
ques de la croix. Le Christ est sculpte d’une maniere 
semiblable, un siecle plus tard, sur la porte de Sainte- 
-Sabine a Rome. 18 Sur ces images qui suggerent le 
Crucifiement plutot qu’eiles ne le representent, le 
Christ garde les yeux ouverts. De meme, les celebres 
ampoules de Monza et de Bobbio decorees au VI e — 
—VII e siecles, 19 montrent le Christ le plus souvent en 
buste et separe de la croix qui se trouve au-dessous 
ou derriere lui. Sur certaines de ces images le corps 
du Christ est represente en eutier, dans le tradition- 
nel colobium, les bras ecartes, dessinant avec son 
corpis la forme de la croix qui n’est que suggeree. 
Bien que sur les ampoules on reproduise les person- 
nages du Crucifiement mentionnes par les Evangiles 
sur un mode narratif, le Christ et la croix sont fi- 
gures de maniere essentiellement symbolique. Les 

par saint Justin (cf. p. 345—447). Voir Paul, Rom. VI 6; Cor. I 
17—18; II 2; Gal. II 19, VI 12, 14, III 13; Phil. II 8; Col. I 20, 
II 14, 15; Ephes. II 16; Heb. XII 2; saint Justin, I Apoiogie, 
trad. et introduction L. Pautigny, Paris 1904, XXXV 2—8 
(PG 6, col. 383), LIV—LV (PG 6, col. 407—411), LX (PG 6, 
col. 418); idem, Le Dialogue avec Tryphon, trad. G. Archam- 
bault, Paris 1909, LXXXIX— СХХ1 (PG 6, col. 687—694), 
XCV—XCVI (PG 6, col. 702—703). Voir aussi, parmi les textes 
patristiques, Jean Chryisos>tome, Sur la providence de Dieu, 
Introducfion, texte crdtique, traduction, A.-M. Malingrey, Pa- 
ris 1961, ch, XV, p. 215—219; 225—231 (Sur la croix comme 
oeuvre du Salut) et ch. XVII, p. 227 (Sur la gloire de la 
croix). Voir aussi pour l’epoque qui nous interesse, Gregoire 
Palamas, Homelies, Paris 1987, ch. VI, p. 93—113 (Pour la 
venerable et vivifiante croix), (PG 151, col. 124—145). 

15 Cf. P. Thoby, Le Crucifix des origines au Concile de 
Trente, I, Nantes 1959, p. 11; J. Moltmann, Le Dieu crucifie 
(trad. de l’aOIem.), Paris 1978, p. 53—93; Mirković, op. cit., 
p. 171—174; La sapienza della Croce Oggi, I — III, Turin 1976, 
travaux collecfifs; X. Leon-Dufour, Face d la mort, Jesus et 
Paul, Paris 1979, p. 175—290. 

16 Cf. J. Wilpert, Die romischen Mosaiken und Male- 
reien der Kirchlichen Bauten vom IV. bis XIII. Jahrhundert. 
III, Freibourg im Breisgau 1917, pl. 42—44. 

17 Cf. K. Weitzmann, Loca Sancta and the representa- 
tional Arts of Palestine, Studies in the Art at Sinai, Essays, 
Princeton (New Jersey) 1982, p. 19—41. L’auteur souligne le 
role de l’art de la Palestine et de l’Egypte a Rome. Parmi les 
ouvrages anterieurs cites abondamment par Weitzmann, ou 
l’on enonce egalement d’autres theses sur Torigine de l’art 
paleochretien, voir surtout D. V. Ajnalov, Ellinističeskie osno- 
vy vizantiiskogo iskusstva, Sainf-Petersbourg, 1900, trad. The 
Hellenistic Origins of Byzantine Art, New Brunswick 1961: 
A. Grabar, Martyrium II, Paris 1946, p. 243, 257, 265; idem, 
Ampoules de Terre Sainte, Paris 1958, p. 45—50. (Dans 
ces ouvrages Grabar fait le rapprochement entre l’iconogra- 
phie palestinienne et celle de Constantinople). Voir aussi, L. 
Kotzsce, »Pilgeranden aus dem heiligen Land«; Vivarium 
Festschrifts Theodor Klauser ... Christentum Erganzungband 
XI, 1984, p. 229—286. 

18 Cf. Thoby, op. cit., pl. IV, fig. 9, 10; W. F. Volbach, 
Friihchristliche Kunst, Munich 1958, fig. 98, 103. 

19 Cf. Grabar, Ampoules ..., p. 45—50. 





84 


уеих ouverts du Christ se retrouvent sur toutes ces 
images. Les premiers Crucifiements realistes, le corps 
du Christ bien attache a la croix, datent du VI e et du 
VII e siecles. II s’agit du Christ triomphant, figure les 
уеих ouverts dans l’Evangile de Rabufa' 20 et dans 
l’eglise de Santa-Maria-Antiqua a Rome. 21 Le frag- 
ment d’un reliquaire du Musee de Vatican illustre 
bien cette iconographie. 22 (fig. 4) 

Ce n’est qu’apres l’Iconoclasme qu’on ferme les 
yeuxdu Crucufie. Dans son etude sur le crucifiement 
L. H. Grondijs a analyse ce theme dans le cadre de 
revolution des idees theologiques au cours des siecles, 
demontrant que les theologiens et les liturgistes 
cherchaient depuis le VI e siecle a defendre la these 
de rincorruptibilite du corps du Christ et de sa non- 
Hsoumission аих lois naturelles apres sa mort. 23 Le 
pro'bleme du Saint Esprit qui protegeait le corps du 
Christ et conservait la chaleur de son eau et de son 
sang apres le crucifiement, etait un sujet de grands 
debats theodogiques au XI e siecle dans le monastere 
de Stoudion. 24 Un des arguments developpes par les 
defenseuris des iimages aboutissait, en effet, a la re- 
presentation integrale du Christ sous sa forme humai- 
ne. Dieu ne pouvamt etre montre en tant qu’image, 
II devait l’etre en tant qu’homme. 25 La theorie es- 
sentielle đes iconodoules reposant en grande partie 
sur la realite de rincarnation, la mort sur la croix 
etait la preuve de la nature humaine du Christ. 26 La 
date de la premiere apparition du Christ mort, con- 
troversee par les chercheurs, est sans doute le IX e 
siecle avec les Psautiers Chloudov et Pantocrator et 
deux iconeis du Sinai. 27 Ceis doouments representent 
ressentiel de la nouvelle iconographie, avec une 
troisieme icone du Sinai* qui figure un crucifie аих 
уеих fermes, datee curieusement par Weitzmann au 
VIII e siecle 28 . Cette derniere date, etablie sur des 


20 Cf. C. Ceccelli, I. Fourlani, M. Salmi, The Rabbula 
Gospels, Lausanne 1959, fiol. 13r. Weitzmann, in op. cit. f p. 30, 
31 (fig. 21) considere cette iconographie de provenance des 
environs de Jerusalem. 

21 Cf. W. de Grlineisen, Sainte-Marie-Antique, Rome 
1911, pl. IC. XXXVI, IC. XXXIX; Ceccel'li... op. cit., pl. 15/1. 

22 cf. C. R. Могеу, The Painted Panel from Sancta 
Sanctorum, Festschrift Paul Clemen, Bonn-Dusseldo-rf, 1926, 
p. 151—167, fig. 13; Weitzmann, op. cit., p. 21, 22, 31, 35, fig. 
20, 32. 

23 Cf. L. H. Grondijs, Uiconographie byzantine du Cru- 
cifie mort sur la croix, Bruxelles 1947, surtout p. 117—128, 
132—137, 173—175. Cet ouvrage, tres fouille, sur certains 
points est a juste titre critique. Voir aussi les Actes des 
Apdtres, II, 31: »II a prevu la resurrection du Christ en di- 
sant qiu’il ne serait pas abandonne a Г Hades et que sa chadr 
ne verrait pas la corruption«. 

24 Cf. Grondijs, op. cit., p. 98—116, 175. L’auteur men- 
tionne dans tout son ouvrage les Peres de l’Eglise auxquels 
on se referait lors des debats. 

25 cf. J. R. Martin, The Dead Christ on the Cross in 
Byzantine Art, Late Classical and Mediaeval Studies in Honor 
of Alb. Math. Friend Jr. } Princeton 1955, p. 189—196; A. Gra- 
bar, L’iconoclasme byzantin, Paris 1984 (2e edition), p. 239— 
244, 294, 295 (lere ed„ 1957). 

26 Cf. Martin, op. cit., p. 194, 195; Grabar, op. cit., p. 241, 
244; Migne, PG 100, col. 44 (Nicephore). 

27 Cf. Martin, op. cit., p. 193; M. V. Ščepkina — Iv. Duj- 
čev, Miniaturi Hludovskoj psaltiri, Moscou 1977, pl. 51 (fol. 51); 
S. Dufrenne, L’illustration des Psautiers grecs au Моуеп age 
(Pantocrator 61), Paris 1966, pl. VI fig. 13; Grabar, L’Icono- 
clasme..., fig. 150. D’apres Grondijs critique par Martin et 
Grabar, la premiere apparition du Christ mort se situe au 
XI e siecle (cf. L’Iconographie..., p. 138 sq.). Martin signale 
in op. cit. p. 189—190, que la date de l’appariton du Christ 
mort avait deja ete controversee: N. P. Kondakov l’avait 
fixee a la fin du XI C siecle, G. Millet au IX e —X e ou meme 
XI e et Ch. Diehl a la fin du IX e -dćbut du X e siecle. 

28 Cf. Weitzmann, Loca Sancta..., p. 19—41 (surtout 
p. 26), fig. 19; idem, Eine vorikonoklastische ikone des Sinai 
mit der Darstellung des Chairete, Studies in de Art..., p. 
105—113 (surtout p. 112), fig. 83; idem, The Monastery of 
Saint Catherine at Mount Sinai. The Icons, Princeton, New 
Jersey 1976, B. 36 (p. 61—64, pl. XXV, LXXXIX— ХС), ou il 
date ce Crucifiement au VIII e siecle, d’apres ses similitudes 
avec celui de Santa-Maria-Antiqua. Voir aussi, G. et M. Soti- 
riou, Elxove<; тгј«; Movt]; Eiva I, Athenes 1956, pl. 25; Pour les 



Fig. 5. Villabasilica, eglise de Sta Maria Assunta } crucifix 
en bois (ХШе siecle), d’apres E. Garrison 

analogies stylistiques, reeulerait d’un siecle eneore la 
premiere apparition du Christ mort, en la situant 
entre deux periodes de riconoelasme, comme une 
sorte de prefiguration de la nouvelle iconographie. 
Ceci est a considerer avec reserve, le grand essor de 
l’ideologie post-iconoclaiste ne commencan't qu’apres 
le triomphe de rOrthodoxie en 843. 29 

L’Occident, qui n’a pas connu les querelles de 
riconoclasme, gardera l’image du Crucdfie vivant 
pendant quelques siecles encore. Ce Crucifie аих уеих 
ouverts, se perpetue sur les crucifix occidentaux 
peints jusqu’a la fin du XIII e siecle et quelquefois 
plus tard, surtout sur les objets d’art mineur. 30 On 


icones du IX e siiecle, cf. Wedtzmann, The Monastery..., B. 50 
(p, 79—81, pl. XXXII, CV—CVI); B. 51 (p. 82, pl. CVII). On 
peut imolure dans la meme faimdlle un Crucifdement du rel'i- 
quaiire de la oollection de Sancta Sanctorum du Museo Cristi- 
ano a Vaitican, daite de la premiere moitie du X e siecle. Cf. 
R. Cormack, Painting afteu Ioonoclasm, Iconoclasme Symposi- 
um of Byzantine Studies, University of Birmingham, Birmin- 
gham 1977, p. 147—163 (surtout 151—153), fig, 34. 

29 Bien que le dogme sur rincarnation fut constitue en 
754 et promulgue au cours du H e Concile de Nicee en 787, la 
nouvelle iconographie ne semble pas se mamfester avant la 
fin du deuxieme Iconoclasme, en 843. Voir Grabar, L’Icono- 
clasme (»Le triomphe de rOrthodoxie«, p. 213—302); 
M. V. Anastois, The Argument for Iconoclasm as presented by 
the Iconoclastis Council of 754, Late Classical and Mediaeval 
Studies..., p. 177—188; J. D. Breckenridge, The Iconoclasts 
Irnage of Christ, Gesta XI/ 2, 1972, p. 3—8; S. Gero, The Euch- 
amstde Doctriine of Byzantine Iconoclasts and its Sources, Byz- 
antinische Zeitschrift (BZ), 18, I, 1975, p. 4—-22; Iconoclasm, 
Sgmposium of Byzantine Studies ..., surtout la contribution de 
R. Cormack, Painting...; L. Ouspensky, Theologie de Vicone 
dans Veglise orthodoxe, Paris 1982 (lere ed. 1960), (»La pe« 
riode post-iconocLaste«, p. 177—201); A. Kartsonis, Insights 
into the Post-Iconoclastic Тћеогу of the Icon, 17 e Congres 
des Etudes Byzantines ..., p. 171; Nicee II (787 — 1987), Douze 
siecles d’images religieuses, Colloque, College de France 1986, 
Paris 1987, nombreuses contributions. 

30 On retro-uve de nouveau cette iconographie dans l’art 
byzantin a des epoques tardives. Parmi de nombreux exem- 
ples, voir Thoby, op. cit., pl. CLXXXII (XVI e siecle); Ch. 




Fig. 6. 

Zadar, eglise 
de Sveta Marija, 
crucifix en bois, 
fragment (fin 
Xlle-debut 
Xllle siecle), 
photo 

V. J. Djurič 



peut observer en Italie une serie de сгиоШх peints 
surtout au cours du ХПР siecle, qui representent 
le Christ vivant, tres hieratique, 31 le regard melan- 
colique comme sur le prototype de Santa-Maria- 
-Antiqua. Ce type de cruoifiement occidental coexi- 
stera en Italie (fig. 5) avec le crucifiement (byzantin 
de l’epoque post-iconoclaste. 32 Le meme type peut 
etre Oibserve en Dalmatie (fig. 6) ou l’influence ita- 
lienne dans la pemture est reconnue. 33 


Le Christ de Pitie et la liturgie 


quemment suivie de celle de la Vierge. Exemple 
typique, Licone de Kastoria montre au ХП е siecle, 
sur une face, un Christ de Pitie (fig. 7) avec un visage 
exprimant la souffrance, et sur l’autre, une Vierge 
Odigitria douloureuse (fig. 8) 35a , cette double image 
traduisant les offices du Vendredi et du Samedi saints 
qui celebrent la mort du Christ. 36 Le diptyque du 
monastere de la Transfiguration des Meteores, de- 
core au XIV 0 siecle, illusitre des rapports qui se 
creent entre le Christ de Pitie et la Vierge, sur les 
icones bilaterales et les diptyques, dans la prothese 
et le diaconicon des eglises byzantines, et aussi sur 
les triptyques et polyptyques italiens crees sous 
l’influence byzantine. 



Image symboIique de la Passion, 34 le Christ de 
Pitie est un parfait exemple de rimagerie utillsee 
par la ldturgie. A Byzance, elle est creee en rapport 
ave-c les nouveautes liturgiques derivant des discus- 
sions chri^tologiques qui ont eu lieu au cours des 
Хр —XII e siecles. 35 Figuree sur les icones bilaterales 
destinees аих processions, rimage du Christ est fre- 


Arruiranašvili, Les етаих de Georgie, Paris 1962, nombreux 
exemples; S. Radojčić, Mileševa, Belgrade 1967, p. 57 (aer de 
1660); Catalogue Treasures of Etchmiadzin, 1984 (email du 
XVII e sdecle, page non numer.); Catalogue Bgzantine and 
post-byzantin Art, Athenes 1986, fig. 191 (epitaphios de 1680 ?). 

31 Cf. E. Sandberg-Vavala, La croce dipinta italiana e 
l’iconografia della Passione, Verone 1929, nombreux exemples; 
Thoby, op. cit., nombreux exemples; E. Garrison, A Berlin- 
ghieresque fresco in S. Stefano, Bologna, Early Italian Pain- 
ting, Selected Studies, Panels and Frescoes, Vol. 1, Londres 
1984, p. 17—49, fig. 2—5. Pour Santa Maria An]tiqua voir 
J. Reil, Die friihchristlichen Darstellungen der Kreuzigung 
Christi, Leipzig 1904, p. 75, pl. III, note 19. Gruneisen, Sainte- 
-Marie ..., Wilpert, Die 7'dmischen Mosaiken ... IV, pl. 179— 
—180. 

32 XI est interessant de noter qu’une image du Crucifie 
mort a provoque en 1054 — annee du schisme de rEglise 
-— l’indignation du cardmal Humbert qui considerait que 
»c’est un Antechrist qui prend la place du Christ sur la croix, 
faisant connaitre qu’ainsi ii veut etre adore comme s’il etait 
Dieu«. Cette accusation a ete soutenue par l’archeveque de 
Siivia Oandida, legat du pape. Cf. Grondijs, L’Iconogra- 
phie ..., p. 129; Martin, The Dead . .., p. 196. 

33 Voir note 89. 

34 Cf. A. Xyngopoulos, Bu^avTival zIkovzc, Мгтесорок;, in 
A^aio^o^Lzov AsAtćov tou ? Гтоиру^(ои tćov ку.ујкгјакх.а tlxć5v х <xi 
Т 7 ј^ Ат](лоо(а(; 'Ехтазибгиагсо?, t. 10, 1926, p. 35—45 (voir p. 43, 44); 
D I Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz. 
Der Ritus-das Bild, Munich 1965, p. 197—244; Đurić, Vizantij- 
ske freske .., p. 198; H. Belting, Das Bild und sein Publikum 
im Mittelalter, Berlin 1981, p. 146—198. Voir surtout idem, 
An image and its function in the liturgy: The Man of Sorrow 
in Byzantium, Dumbarton Oaks Papers (DOP) 34—35, 1980 
—81, p. 1—16. 


Fig. 7. Musee de Kastoria, icone bilaterale, Christ de Pitie 
(XIIe siecle), d’apres H. Belting. 


Les premieres images qui ne figurent que le 
Christ seul, datees des ХГГ — ХПГ siecles comme 
l’icone de Novgorod et deux exemples d’un manu- 
scrit de Leningrad, 37 illustrent ces figurations repre- 
sentees sur des objets d’art mineur, evoquant sous 


35 Cf. G. Babić, Hristološke raspre u XII veku i pojava 
novih scena u apsidalnom dekoru vizantijskih erkava, ZLU 
2, 1966, p. 11—31 (resume en fr. p. 30—31), reedite in Friihmit- 
telalterliche Studien 2, 1968 (»Les discussion christologiques 
et le decor des eglises byzantines au XII siecle«), p. 368—386; 
Mysldvec, Dve studie..., p. 287; Pallas, op. cit., p. 242. 

35 a cf. M. Chatzidakis, L’evolution de l’icone aux 11-— 
—13e siecles et la transformation du templon, XVe Congres 
International d’Etudes byzantines, Rapports III/l, Athenes 
1976, p. 159—184, fig. 20—21. La relation directe entre la 
representation de la Vierge et celle du Christ de Pitie est 
remarquee par V. J. Djuric, in Vinzantijske freske. .., p. 198. 

36 Cf. note 35; A. Dmitrievskij, Opisanie liturgičeskih ru- 
kopisej I—III, Kiev—St Petersbourg, 1895—1917; J. B. Thi- 
bault, Ordre des Offices de la Semaine Sainte d Jerusalem du 
IVe au Хе siecle, Paris 1926; S. Corbin, La deposition litur - 
gique du Christ au Vendredi Saint, Paris 1960; Pere Delmais, 
»Une relique de l’antique liturgie de Jerusalem: TOffice de 
rensevelissement du soir de Vendredi Saint«, Orient syrien 

6, 1961, p. 441—451; H. J. Schulz, Die byzantinische Liturgie, 
Freifoourg 1964; M. Alexiou, The Ritual Lament in Greek Tra- 
dition, Cambridge 1974; R. F. Taft, The Great Entrance, 
Rome 1975. 

37 Cf. A. Bank, Les monuments de la peinture byzan- 
tine du ХШе siecle dans les collections de l’URSS, in Sym- 
posium de Sopoćani..., p. 91—101, fig. 3—5; Belting, Das 
Bild..., fig. 57, 58, 71; idem., The Man of Sorrow..., fig.^ 

7, 8 (Leningrad Public Library Cod. gr. 105, fol. 65v, 167v); 
J. Kalavrezou-Maxemer, Byzantine Icons in Steatite, Vien- 
ne 1985, pl. p. 176. Bour l’icone de Novgorod retrouvee dans 
les fouilles archeologiques du ХПе siecle, voir M. V. Sedova, 
Kamennie ikonki drevnego Novgoroda, Sovjetskaja Arheolo- 
gija 3, 1965, p. 264, fig. I, 3. 






cTautres formes les stades sueeessifs de la Passion. 38 
La Passion est illustree sur diverses images du Christ 
mort, un des exemples typiques etant l’epitaphios, 
le tissus rituel le plus sacre de la Semaine Sainte. 39 
Une variante tardo-byzantine du Christ de Pitie ,,Ne 
ridaj mene mati” (Ne pleure pas ma Mere), figurant 
le Christ mort soutenu par la Vierge, est particu- 
lierement reliee aux textes liturgiques. 40 Son icono- 
graphie se rattaehe au modele du Christ de Pitie, qui 
lorsque saint Jean est inclus dans la composition, 
forme une sorte de Desis . 41 Ces exemples cites don- 
nent une idee de la multiplication des variantes du 
Christ mort, formees dans l’iconographie au cours 

38 Une icone du Mandildon du XII e siecle de la Galerie 
Tretjakov a Moscou, dont le revers represente les instruments 
de la Passion, est rapprochee par H. Belting de la celebre 
croix qui se trouvaif dans l’eglise de Sainte-Sophie a Con- 
stantinople. Cf. Belting, The Man of Sorrow..., p. 11, fdg. 
14— н15. Dectite par Constantin Porphyrogenete, cette croix 
avait la taille du Christ et contenait les reliques de la Pas- 
sion. Elle etait utilisee dans la liturgie de Sainte-Sophde. II 
en etadt isans doute, de meme pour les icones representant les 
instruments de la Paission, employees au cours de la Semadne 
Sainte. 

39 Cf. K. Weitzmann, The origin of the Threnos, De 
artibus opuscula JCL Essays in Honov of Erwin Panofsl<,y ed 
M. Metiss, New York 1961, p. 476; L. Hadermann-Misguich,’ 
Rencontre des tendances liturgiques et narratives de rEpita- 
phios Threnos dans une icdne du XVe siecle a Patmos, BZ 59 
1966, p. 359—365; Taft, The Great Entrance .. p. 3, 53, 178, 
217; H. Maguire, The Depiction of Sorrow in Middle Byzan- 
tine Art, DOP 31, 1977, p. 125—161; Belting, ’The Man of 
Sorrow. .., p. 12— 15. On peut signaler deux exemplaires 
aepitaphioi, appartenant a la meme famille, Tun d’origine 
consta'ntinopoldtaine, aetuellement dans le Art Museum de 
Prineeion, le second de l’epoque du rni Milutin (1282—1321), 
conserve au Musee de TArcheveche serbe de BOlgrade. Cf! 
le Catalogue de S. Curčić et A. St. Clair, Byzantium at Prin - 
ceton, Princeton 1986, fig. 167, p. 135—138; M. Jovanović-Mar- 
kovic, Dve srednjovekovne plaštanice. Zapažanja o tehnici 
izra.de, Zograf 17, 1986, p. 57—72, fig. 1, dessdn 3. La piece de 
Princeton peut paraitre au premier abord сотте une repre- 
sentation du Christ mort аих уеих ouverts. II s’agit d’une 
illusion optdque, les paupieres placees dans le contour de 
l’oeil qui semble ouvert, sont bien fermees. Deux types 
particuilders du Chriist de Pitie accentuent les liens precis de 
ees dmages avec la liturgie a la fin du Моуеп age. Une va- 
rdnte cypriiote figure sainte Paraskevi, personnifiicatdon du 
Vendređi Sadnt, qud porte sur sa poitrine un Christ de РШе 
dans un medaillon et fait ainjsd allusion au service du Vendredi 
Saint, etroitement lie a Timage du Christ de Pitie. (Cf. D. 
Talbot Rice, The Icons of Cyprus, Londres 1937, p. 263, 264* 
pl. XLV, fig. 130—133; Ch. Walter, Icones, Geneve 1974, ph 
31, fig. 19; pl. 39, fig. 29; A. Papageorgiou—D. Mouriki, Ву - 
zantine lcons of Cyprus, Benaki Museum, Athenes 1976 p 
66 , fig. 22, p. 152, fig. 63; Belting, Das Bild... p. 166; A. and 
J. Stdliianou, The painted Churches of Cyprus, Londres 1985 
(2e ediltion), fig. 122, 205, 299 (lere ed., Chypre 1964). 

40 II is’agit de Tillustration de l’hirmos de la neuvieme 
Ode du Grand canon des Matines du Samedi Safint* »Ne pleu- 
re pas ma Mere, de voir dans le tombeau le Eils que tu as 
concu sans semence. Car Je ressusciterad et Je serai glorlfie«. 
Cf. Textes iiturgigues ortodoxes. Le triode du grand Careme, 
traduction de Jacques TouraiHes, Pards 1974, fascdcule 9, p! 
1501; en slavon, in Zbornik crkvenih bogoslužbenih pesama, 
psalama i molitava, Belgrade 1971, p. 479. 

41 Cette dconographie est partdculierement repandue en 

Russie, en Roumanie et en Grece post-byzantine, Cf. G. Mdllet, 
Byzance et non TOrient, in Revue Archeologique XI, 1908, p! 
180 181; D. Medaković, Drvorezna ikona Raspeća u manas- 

tiru Hilandaru, ZRVI 4, 1956, p. 187—198 (resume en fr. p. 
196 198); V. N. Lazarev, Kovalevskaja rospis d problema ju- 

znoslavjanskih svjazej v russkoj živopisi XV veka, Ežegodnik 
Instituta istorii iskusstv 1957, Moscou 1958, p. 235—278 (L’au- 
teur traite des problemes de Timage du Christ de Pitie et 
des rapports de l’art russe avec les pays slaves du Sud. Pour 
les rapports de Kovalevo avec Ravanica, voir la nouvelie 
edition de V. N. Laizarev, Istorija vizantijskoj živopisi, Mos- 
сои 1986, p. 182, 265, note 219); Pallas, Die Passion..., p. 230; 

V. Vatasianu, Istoria artei feudale гп Tdrile Romine I, Bu- 
carest 1959, p. 415, fig. 374; V. Draguf, P. Chihaia, C. L. Du- 
mitrescu, T. Dumitrescu, article in Pagini de Veche Arta 
Romaneasca II, 1972, p. 73; V. Dragut, Peintres italiens en 
Transylvanie, Cri?ana et Banat au long des XIV e et XV e 
siecles, Revue roumaine d’Histoire de l’art, XV, 1978, p. 3—18; 

V. Dragut, Arta Gotica гп Romania, Bucarest 1979, p. 200, fig! 
277 -. Pour les exemples grecques, cf. M. Chatzidakis, Contri - 
bution d l’etude de la peinture postbyzantine, reedite par 
Variorum Reprints, Londres 1976 et Catalogue Byzantine and 
Post-byzantine Art... 



Fig. 8. Musee de Kastoria, icone bilaterale, Vierge d l’enfant 
(d’apres H. Belting) 

des siecles et reliees аих differents moments de la 
liturgie byzantine. 42 

Si tous les auteurs s’accordent pour reconnaitre 
аих imageis portatives du Christ de Pitie une fonc- 
tion dans la liturgie orthodoxe des offices de la 
Grande Semaine, leurs avis divergent lorsqu’il s’agit 
des fresques. Certains d’entre еих rattachent les 
images parietales du Christ de Pitie аих offices de la 
prothese. 43 Selon D. Pallas, cette image, porteuse d’un 
contenu eucharistique, ne peut correspondre par la 
variabilite de ses emplacements аих offices qui se 
deroulent dans la prothese. 14 II rappele que Texemple 
le plus ancien, celui de Teglise de Savane (si sa date 
fm XII e -debut XIII e siecle est exacte) etait figure 
sous la fenetre centrale de l’abside a la place de 
l’Amnos; 45 celui qui le suit chronologiquement, a So- 
poćani (1263—68), se trouve sur le mur Ouest de la 
prothese en face de la conque; 46 et celui de Gradac 
(vers 1275) est represente dans la conque du dia- 
conicon. 47 

De meme que les images du Christ mort repre- 
sente sur les objets portatifs, interpretent les dif- 
ferents moments de la Semaine Sainte, les figures 
analogues peintes dans les eglises peuvent corres- 
poindre аих differents textes et offices liturgiques. Si 
les trois premiers exemples parietaux du ХПР siecle 
ne sont pas situes dans la prothese, il fauit remarquer 

42 H. Belting rappelle les modifications de la liturgie 
au cours du Моуеп age et ses variantes selon qu’elle soit 
celebree dans un monastere, une chapelle privee ou une gran- 
de eglise, in Das Bild ..., p. 154—160; voir aussi R. F. Taft, 
The Liturgy of the Great Church: an Initial Syntesis of 
Structure and Interpretation on the Eve of Iconoclasm, DOP 
34—35, 1980—81, p. 45—75. Sur les rapports de la liturgie avec 
la peinture, cf. H. L. Schulz, The Byzantine Liturgy. Symbo - 
lic Structure and Faith Expression, trad. R. F. Taft, New 
York 1986. 

43 Cf. Millet, Iconographie ..., p. 483—488; Myslivec, Dve 
studie ..., p. 27 sq.; Lazarev, op. cit., notamment p. 254; S. 
Dufrenne, Images du decor de la prothese, Revue des Etudes 
byzantines (REB) 26. 1968, p. 297—310, notamment p. 300. 

44 Cf. Pallas, Die Passion ..., p. 274—275. 

4 s Cf. N. Tolmačevskaj a, Freski drevnej Gruzii, Tiflis 
1931, p. 15. L’dmage n’existe plus aujourd’hui. 

46 Cf. V. J. Djurić, Sopoćani, Belgrade 1963, p. 134; 
B. Živković, Sopoćani. Crteži fresaka, Belgrade 1984, p. 30, 
31: Pallas, Die Passion ..., p, 275. 

4 7 Cf. Mdllet, Recherches ..., p. 484, fig. 518; G. Millet—A. 
Frolov, La peinture du Моуеп Age en Yougoslavie, II, Paris 
1957, pl. 50/2, 54/4; Pallas, op. cit., p. 275; R. Hamann—Mac 
Lean, Grundlegung zu einer Geschichte der Mittelalterlichen 
Monumentalmalerei in Serbien und Makedonien, Giessen 
1976, p. 340, 341. 
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qu’aux XIV e et XV e siecles rimage du Christ s’y 
fixe de plus en plus. Quelques exceptions rompent 
cette regle, comme celle de Markov Manastir (1376/7), 
ou le Christ de Pitie et la Vierge sont peints 
en haut des colonnes, faisant face respectivement a la 
prothese et au diaconicon. 48 II est permis d’admettre 
que l’image du Christ placee dans la prothese ne 
peut etre que l’interpretation de l’office de la pro- 
these, 49 mais il faut aussi admettre que par son posi- 
tionnement dans d’autres endroits de l’abside ou a 


48 Cf. L. Mirković—Ž. Tatić, Markov Manastir, Novi 
Sad 1925, p. 31—34, fig. 69; L. Mirković, Novootkrivene fres- 
ke u Markovom manastiru kod Skoplja, Glasnik Skopskog 
naunčog društva (GSND) XII, 1933, p. 181—191; idem, Da M 
se freske Markovog mamastira mogu tumačiti žitijem svetog 
Vasilija Novog, Starinar n. s. XII, 1961, p. 77—82; S. Radoj- 
čić, Freske Markovog manastira i život sv. Vasilija Novog, 
ZRVI 4, 1956, p. 216; C. Grozdanov, Iz ikomografije Marko- 
vog manastira, Zograf 11, 1980, p. 83—93. Les auteurs cites 
emettemt des oipinions divergenjtes sur l’interpretation de 1’ 
iconographie qui illustre ,1a liturgie dans cette eglise. Voir 
aussi G. Millet — T. Velmans, La peinture du Моуеп Age en 
Yougoslavie, IV, 1969, p. XXV—XXXII, fig. 73, 77, 78, 81, 94, 
103. Bour La derniere đaitatiom de Markov Manaslt'ir, cf. C. 
Grozdanov — G. Subotić, Crkva svetog Đorđa u Rečici kod 
Ohrida, Zograf 12, p. 62—74 (p. 74, note 75). 

^ 49 Cf. notes 43, 44. Pour remplacement du Christ de 
Pit'ie dans la prothese: l’eglise de Kovailevo, cf. Lazarev, Ko- 
valevskaja rospis ..., p. 246, fig. p. 245; Volotovo, cf. V. N. 
Lazarev, Iskusstvo Novgoroda, Moscou 1947, p. 86, 88, fig. 
66 b. Pour Saint-Jean de Palaiochora a Egine, cf. Pallas, Die 
Passion ..., p. 217—218; pour les eglises serbes cf. mote 7 et V. 
Petković, La peinture serbe du Моуеп Age II, Belgrade 1934, 
p. 62; Markov Manastir, ibidem., p. 142, fig. b et, note 48. 
Pour reglise des Saints-Pierre-et-Paul a Tarnovo, cf. N. 
Mavrodimov, Starobalgarskata zivopis, Sofia 1946, p. 183, fig. 
62, et A. Grafoar, La peinture religieuse en Bulgarie, Paris 
1928, p. 272—273. Pour Kalatino et Poganovo, ibidem., p. 
278, 338; B. Živković, Poganovo, Belgrade 1986, p. 30. (Le dos- 
sier presente ici ne concerne que les principales represen- 
tations du Christ de Pitie figure dans la prothese). Pour 
riconographie et l’office de la prothese en generai, voir entre 
autres, Chr. Walter, Art and Ritual of Byzantine Church, 
Londres 1982, p. 232—238; J. Verpeau, Pseudo-Kodinos, Traite 
des offices, Paris 1966, p. 263—267. 


sa proximite, elle eontinue d’etre l’evocation du 
sacrifice, suggeree d’une mamiere iplus indirecte. 50 
Ces diversites d’emplacement montrent qu’une cer- 
taine liberte d’interpretation du theme etait possible 
au debut de son apparition dans les eglises, de meme 
qu’a la fin de l’epoque byzantine. L’image parietale 
piacee a l’interieur ou a proximite de la prothese, 
eile reste logiquement reliee aux offices du meme 
nom. Quant aux representations mobiles de ce sujet, 
en particulier les icones, elles se trouvent en rap- 
port avec les offices du Vendredi et du Samedd Saints, 
оп elles pouvaient etre portees en procession 50a . Le 
Cbri'st de Piltie de Kalenić se presente dans ce con- 
texte 5 comme i’une des nombreuses variantes du 
sujet, place dans la prothese selon la coutume, mais 
relevant d’autres sources liturgiques par son inter- 
pretation iconographique. 51 

II a ete mentionne au debut de cette etnde que 
l’image du Christ a Kalenić contenait plusieurs ele- 
ments riares: la couronne d’epines, le sang qui coule, 
les inscriptions ,,Le Roi de Glodre” et „Descente” et 
un element exceptionnel, les yeux du Christ repre- 
sentes d’abord ouverts et ensuite recouverts par une 
deuxieme couche de peinture, pour les fermer. 

La couronne d’eipines, detail adopite en Serbie 
a la flin de l’epoque byzantine pour le Christ de Pitie, 
est habitue'llement consideree comme un emprunt a 
rOccident. 52 II faut cependant signaler que sa premi- 
ere apparition a ete relevee sur ume icone medio- 
-byzantine. 53 L’inscription ц(а)рБ сл( a)Bh (Le Roi 
de Gloire) 54 consideree comme la designation du 
Chris't triompbant, 55 apparait des le XII e siecle avec 

50 A. Gradac par exemple, les places čtu Christ et de la 
Vierge sont inversees: Jesus se trouve dans la conque du 
diaconicon et la Vierge dans celle de la prothese. Ces deux 
images sont suivies, d’uhe maniere identique, dans les re- 
gistres inferieurs des deux niches, par la representation de 
l’Amnos flanque d’un evćque officiant. Ainsi, deux images 
identiques de la priere ^devant PAgneau donnent la meme 
valeur aux representatidns des deux niches, en montrant 
deux expressions globales du sacrifice et se referant moins 
a un texte precis. Cette inversion a deja ete signaiee. (Cf. 
Pallas, Die Passion ..., p.- 275; Dufrenne, Images du decor .. 
p. 299, note 11; Đurić, Vizantijske freske ..., p. 198). Ceci est 
egalement le cas de la prothese de Sopoćani, ou le Christ de 
Pitie est figure sur le mur Ouest au-dessus de la porte 
d’entree et ou la Vierge Orante se trouve en face de lui, dans 
la conque, au dessus de l’Amnos (cf. note 46). A Markov Ma- 
nastir, dont la peinture reflete la liturgie d’une maniere 
tres partdculiere, le Christ de Pitie est place a la naissance 
des arcatures en haut du pilier Nord et la Vierge en haut du 
pilier Sud. Le Christ fait face a La prothese, ou apparadssent 
deux images qui semblent se completer: l’Amnos en tant que 
Christ adulte, peint dans le regdstre inferieur et le Christ 
officiant du cycle de l’hymne Acathiste, represente juste au- 
-desisus. Le premier est le Christ sacrifie, le second celui qui 
sacrifie, suivant les commentaires des theologiens et la priere 
des CherubinjS, selon lesquels le Christ est a la fofiJs celui qui 
offre et qui est offert. (Cf. F. Mercenier—F. Paris, La priere 
des eglises de rite byzantin, Tome I, Prieure d’Aimay-sur- 
-Meuse (Belgique), 1938, p. 233; N. Cabasilas, ЕхрИсапоп de 
la Divine liturgie, Paris 1967 (2e edition), traduction S. Sala- 
ville, p. 17 (PG 150, col. 428); Taft, The Great ..., p. 119—148). 
Le Christ de Pitie qui se trouve au-dessus du pilier du naos, 
fait face a la prothese pour accentuer encore son caractere 
sacrificiel. La Vierge associee au Christ de Pitie, apparait 
face aux eveques en priere et a la Vierge de Г Annonciation 
du сус1е de l’Acathiste dans le diaconocon (cf. note 48). Cet 
ensemble d’images par lesquelles on a uni la prothese et le 
diacooicon avec les deux portraits du Christ et de la Vierge 
figures en face, traduit un discours sacrificiel particuliere- 
ment subtil. 

50a Cf. Belting, The Man of Sorrow..., p. 5, 6. 

51 Sur les rapports de l’image parietale avec la liturgie, 
cf. Dufrenne, »Images du decor ...«. 

52 Cf. entre autres, robservation de Pallas, in Die Pas - 
sion..., p. 218, qui se refere a Millet, Iconographie ..., p. 
488 et a Myslivec, Dve studie ..., p. 20. 

53 Cf. note 7 pour les eglises de la Morava. Pour Псбпе 
du Sinai', note 28, Weitzmann, Studies in the Art..., p. 105 

—113, fig. 83; idem, The Monastery..., p. 61—64, pl. 
XXV, LXXXIX— ХС. 

54 *0 јЗаспкеис; т f^c, б6;у jc. 

55 Cf. entre autres, Millet, Iconographie ..., p. 486—488; 
Pallas, Die Passion ..., p. 226, 228. 












les premderes im-ages du Christ de Pitie. 56 La mention 
свнетие (Descente) 07 Oihservee a Kalenić. sermble ар- 
paraitre pour la premiere fois au ХПР siecle. 58 G. 
Millet nous rappelle qu’elle signifie descente surna- 
turelle, symbalique, dans le sens d’une meditation 
sur les episodes qui suivent la mort du Christ, le 
cruoifiement et la descente de croix et que l’image se 
trouve en rapport avec le rite de la preparation de 
la prothese dans la liturgie 59 V. Lazarev souligne de 
sa part les liens semantiques entre l’inscription 
,,Descente” qui accompagne les images du Ghrist 
de Pitie et riconographie de la Descente de croix 60 . 
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56 Cf. L’icone bilaterale de Kastoria (fig. 7) (in Chatzi- 
dakis, ’L’evolution de l’icone..., fig. 20—21); quelques frag- 
ments de l’inscription conserves a Sopoćani (cf. note 46); 
l’Evangile de Leningrad, le Ms. gr. 105, fol. 65 (Millet, Icono- 
graphie ..., fig. 519; Banik, »Les monuments ...«, fig. 3; 
Belting, Das Bild ..., fig. 57); deux icones en mosaique datees 
vers 1300, l’une de 1 eglise Santa Croce in Gerusaleme a Rome 
et l’autre de celie de la Nativite de la Vierge a Ta- 
tarna (aujourd’hui Tripotamon) en Grece (Belting, Das 
Bild..., fig. 14; idem, »The Man of Sorrow...«, fig. 17; Ca- 
talogue de VExposition »UArt byzantin-Art europeen« du 
Conseil de VEurope d Athenes, 1964, Athenes 1964, fig. 167); 
1 encadremenit ( metaMque d’une icone constantinopoMitiaiine du 
Patriarcat grec de Jerusalem (N. Kondakov, Arheologičeskoje 
putešestvije po Sirii i Palestine, Saint-Petersbourg 1904, pl. 
LXV; Belting, Das Bild ..., fiig. 70; idem, »The Man of Sor- 
row...«, fig. 22). On retrouve la mention »Roi de Gloire« au 
XIV e siiecle sur l’image du Christ de Pitle de la prothese de 
Sainte-Marina pres de Karlukovo et sur une icone provenant 
d’un triptyque du tresor des Grandes Meteores, d’origine 
slave d’apres mscription (ef. D. Piguet-Panayotova, Recher- 
ches sur la peinture en Bulgarie du bas тоуеп dge, p. 123— 
—124, fig. 50; XyngQpoulos, Bu^ocvtivou đxovz<;, p. 39, fig. 6) 
01 debut du XV e siecle sur une icone d’origine serbe de la 
Galerie Trefjakov a Moscou (cf. Lazarev, Kovalevskaja ros- 
pis ..., fig. p. 270). Les đeux inscriptlons »Snetije« et »Roi 
de Gloire«, mentionnees ensemble comme a Kalenić, semblent 
rares a l’epoque byzantine. On les retrouve sur une icone de 
provenance de Poganovo (cf. note 62). Ce dossier d’inscrip- 
tions ne^ concerne que les documents les plus connus. 

57 6 1тгоха0'7ј \comQ 

бв Votr le manuscrit Cod. 3, fol. 104v° de Magdalen Col- 
lege d’ Oxford, in T. Velmans, Le dessin a Byzance, Monu- 
ments et memoires Fondation Eugene Piot, t. 59, Paris 1974, 
p. 137—170, fig. 25. Voir aussi, Beiting, Das Bild ..., fig. 53.’ 

59 Cf. Millet, Iconographie ..., p. 486. Pallas critique 
Millet au sujet des rapports de l’image aveč les rites de la 
prothese et de la descente de сгоах, in Die Passion . .., p. 234, 
235, 249, 274. Le probleme est a rediscuter. Parrni les nou- 
veaux ouvrages, voir E. C. Parker, The Descent from the 
Cross. Its Relation to the Extra-Liturgical » Depositio« Dra- 
ma,' New York—Londres 1978; Y. Nagatsuka, Descente de 
c? oix. Son developpement iconographigue des origines jus- 
qu d la fin du XIVe siecle, Токуо 1979 (sur le Christ mort, 
p. 28—30); surtout A. Kartsoniis, Anastasis, Princeton 1986 
p. 128—129, 142, 143, particuMerement p. 171. 

60 Cf. Lazarev, »Kovalevskaja rospis...«, p. 251. 



Les deux valeurs, historique et symbolique, liees 
a la mort du Christ, celle du Crucifiemenit et 
celle du Christ de Pitie, apparaissent figurees 
ensemble sur une planche gravee du Monastere de 
Hilandar, reproduisant une icone de XVI e siecle. La 
representaition d’une scene du Crucifiement, avec, 
sous la croix, un Christ de Pitie du type ,,Ne pleure 
pas ma Mere” accompagnee d’une inscription „Des- 
cente du Christ, il est avec nous”, 61 met en parallele 
les liens des deux modes d’expression iconographi- 
ques, rhistorique et le symbolique. 

Leis deux inscriptioins, ,,Le Roi de Gloire” et 
„Deseente” figurees ensemble a Kalenić, apparaissent 
associees vers la fin de l’epoque byzantine. L’icone 
de Poganovo (fig. 9) datee de la fin du XIV e sieole, 
a cette particularite d’en porter trois: „Roi de Glo- 
ire”, „Descente” et une plus rare „Dieu qui vit”. 62 
La reunion de ces trois mentions donne une reponse 
claire aux questions que nous nous posons a propos 
de la significatiion du Christ a Kalenić: le Roi de 
Gloire qui est descendu dans la tombe est Dieu 
qui vit. 

Cette derniere donnee ouvre une question qui 
touche a l’essentiel de notre problematique, celle de 
la descente. L’Homme-Dku, descend-il dans la 
tombe ou bien aux Limbes? Lorsqu’on observe le 
Chriist de Kalenić figure les уеих ouverts et accom- 
pagne des inscriptions ,,Le Roi de Gloire” et „Des- 
cente”, on est confronte au probleme de la nature de 
cette descente. Les chercheurs ont etabli les liens 
entre le mot „Descemte” et la descente de croix 83 
autrement dit la descente vers la mort, aussi limitee 
qu’elle soit dans le temps. Mais rien n’empeche, en 
ce qui concerne la representation de Kalenić, de voir 
sous la meme inscription la designation de la des- 
cente vers la vie. En posant les problemes essentiels 
du christiamsme sur la mort et sur la vie, sur l’hu- 
manif e et sur la divinite, il serait de premiere neces- 
site de nous interroger sur le caractere du jour du 
Sabbat, situe entre ceSlui de la mort du Christ, le 
Vendredi Saint et celui ou il est deja ressuscite, le 
Dimanche? 64 

Si la liturgie formule que le Christ se trouve 
„dans le sepulcre charnellement et dans l’Hades par 
l’ame”, 65 elle ne fait que suivre les Ecriitures, qui 

61 Cf. Medaković, Drvorezna dkona..., p. 188, fig. 1. 
Le rapport semblable de l’image du Crucifiement avec celle 
du Christ de Pitie est observee dans d’autres oeuvres d’art. 
Example: un epitrachilion du monastere de Dionyisiou, in G. 
Millet, Broderies religieuses de style byzantin, Paris 1947, 
fig. CI. 

62 тои 0(so)u тои ^ćo(v)to^. L’icone de provenance du 
monaistere de Pogaoovo, peinture par un artiste grec, da- 
tee de La fin du XIV e siecle, se trouve au Musee National 
de Niš. Elle est publiee et decrite dans le catalogue Moravska 
Sibija, Ijudi i dela, Kruševac 1971, p. 41 et dans Les icones, 
Paris 1981, contrifoution pour La Grece et La Yougoslavie de 
M Chadzidakis et G. Babić, Paris 1981, fig. p. 196. On peut 
noter que les inscriptions groupees ensemble, apparaissent 
surtout a la fin de L’epoque byzantine ou apres La domination 
turque. Cf. surtout Chadzidakis, Contribution ... et le cata- 
logue Byzantine and Post-Byzantin Art ... S. Dufrenne, in 
»Images du decor.. .«, p. 301 — 303 attribue a l’image du 
Christ de Pitie La double evocation de la Croix et de la vic- 
toire. 

63 Cf. notes 59, 60, 61. 

, 64 Aucun evangeliste ne precise a quel moment le Christ 
a ressuscite. Nous savons seulement qu’a L’aube du premier 
jour de la semaine, c’est a dire le Dimanche, les Femmes 
ont trouve le tombeau vide. Cf. Mathieu XXVIII, 1—6; Marc 
XVI 1, 2, 5, 6; Luc XXIV 1—3; Jean XX 1. II faut rappeler 
que le premier jour biblique de la semaine est Le Dimanche, 
qui devient le jour du repos dans la chretiente depuis La 
Resurrection, La Paque chretienne. Jusque La Le jour sacre 
etait Le Samedi biblique, ie Sabbat. Le probleme des trois 
jours de la mort du Christ, le Triduum, est deveLoppe dans 
une etude de grand interet, de C. Andronikof, Le cycle pascal. 

Le sens des fetes, II, Lausanne—Paris 1985, p. 169—171. Voir 
aussi, S. Bulgakov, Du Verbe incarne (Agnus Dei), traduit 
du russe par C. Andronikof, Paris 1943. 

65 Tropaire des heures et des complies celebre pendant 
la Semaine pascale. 
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restent imprecises sur le moment de la resurrection, 
de meme que sur le mystere du Verbe incarne en 
face de la divinite. Une epitre de Pierre dit que le 
Christ sera mort dans sa chair, mais revivifie par 
PEsprit et que c’est par ГезргЦ qu’ll ira precher en 
pri-son, 66 tandis que Jean note dans un passage de 
rEvangile, que les morts vont entendre la voix du 
Fils de Dieu et que ceux qui l’auront entendue vi- 
vront. 87 

Ceci indique que dans l’Hades, etant en train de 
precher et laissant entendre sa voix, le Christ ne 
pouvait etre que vivant. La q>uestion des rapports de 
la vie et du divin en face de Га mort et de l’humain, 
est posee par les Peres de l’Eglise, en particulier par 
saint Athanase da-ns son ouvrage Sur Vincarnation 
du Verhe. Le patriarche d’Alexandrie note que le 
Christ ne quitta pas son corps par une mort qui lui 
fut naturelle, puisqu’il etait lud-meme la vie et qu’il 
a renouvele pour nous le principe de la vie, en nous 
donnant l’eapoir de la resurrectionJ 8 II ajoute 
qu’etant dans le corps humain et lui donnant ia v ! ie, 
le Christ donnait egalement la vie a tous les etres, !{9 
saint Athanase evoque la resurrection, sans preciser 
l’instant du passage de la mort a la vie du Fils de 
Dieu. On percoit dans la liturgie du Samedi Saint 
toute la contradiction de l’etat dans lequel se trouve 
ce jour-la le Fils. 70 Tandis que la liturgie du Grand 
Vendredi celebre la mort du Christ incarne, designee 


66 Cf. I^ re epitre de Pierre, XXI, 18, 19. 

67 Cf. Jean V, 25. 

68 Cf. Saint Athanase d’Alexandrie, Sur Vlncarnation du 
Verbe, Introd., texte critique, traduction Ch. Kannengi- 
esser, Paris 1973, p. 301, 347. 

66 Cf. Ibidem, p. 325. 

70 C. Andronikof note, in Le cycle pascal..., p. 169, que 
les Conciiles byzantios n’ont pas formule le dogme de la 
descente, qui n’y etait meme pas mentionne. 



Fig. 12. Mistra, eglise de Sainte-Sophie , dessm D. Todorović 


comme un fait reel, celle du Samedi Saint annonce 
la resurrectaon en mettant en paralllele les noitiions de 
la mort et de la vie et en alternant le terme ,,mort” 
avec ceiui de „sommeH”. Les passages tels que „Tu 
paraissais mort, mais tu vis en Dieu” et ,,Quand tu 
es deseenđu vers la mort, Vie immortelle, tu as 
detruit l’enfer par l’eclair de la Divinite”, 73 repro- 
duisent les Eeritures avec toutes les imprecisions qui 
se rapportent au moment de la resurrection. D’autres 
extraits de la liturgie parmi lesquels on peut citer 
,,Tu it’es endormi dans le 'toimbeau du isoimimell qui 
donne la vie” et ,,Tu t’es endormi pour un peu de 
temps et tu as rendu la vfie aux morts”, 72 peuvent 
aider a saisir l’image que nous a-nalysons, ou plutdt 
cerner sa probiematique dans la mesure du possible. 

Dans le regard du Christ de Kalenić, peint les 
yeux ouverts, se reflete une somnolence trouble, qui 
le isi'tue au-dela de ce monde. Ceci nous iraimene vers 
un document, un texte d’Anne Comnene, decrivant 
urie icone du Christ qui dort d’un ,,doux sommeil”, 
susceptible d’etre aussi bien le Christ Oeil qui veille 
que le Christ de Pitie. D. Pallas la classe dans la 
derniere categorie. 73 Si tel etait le cas, ce qui ferait 
dater riconograp : hiie du Christ de Pitie de la pre- 
rrJiere moitie du XII e siecle, on pourrait iimaginer un 
Christ aux yeux mi-clos, une sorte de prototype de 
celui de Kalenić. Une autre icone qui represente un 
„Christ endormi” est decrite dans un inventaire des 
bdens d’un membre de la famille des Nemanjić a Du- 
brovnik. 74 Ces deux images, dont nous n’avons que la 
description, renvoient a un passage du recit de Jean 


71 Cf. Textes liturgigues. .., fasc. 9, p. 1465, v. 47, 48; 
1455, tropaire, tom 2. En slavon, in Zbornik crkvenih pesa- 
ma ..., p. 463. 

72 Cf, Textes liturgigues..., p. 1472, v. 75; 1479, v. 110. 
En slavon in Zbornik crkvenih pesama ..., p. 467, 471. 

73 Cf. I. N. Sola, De codice Laur. X Plut. V, BZ 20, 1911, 
p. 376; Pallas, Die Passion..., p. 233, 234 n. 713; Belting, Das 
Bild..., p. 183; idem, The Man of Sorrow..., p. 11, 12. 

74 Cf. G. Čremošnik, Kancelarijski i notarijski spisi 
1278 — 1301, Belgrade 1932, p. 53; Međaković, Drvorezna iko- 
na .. ., p. 189. 
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parlant de la mort de Lazare: ,,Jesus avait parle de 
sa mort, mais ils penserent qu’il parlait du som- 
meil”. 75 

Pour cemer l’image du Christ vivant mais 
endormi de Kalenić, par d’autres representations du 
Christ evoquees au cours de cette recherche, il est 
indispensable de reexaminer la sens du mot ,,des- 
cente”. Considere a juste titre comme revocation 
symiboiique de la descente de oroix, 76 rien n’empeche, 
paralielement, de lui donner le sens de descente aux 
Limbes. Si de nombreux chercheurs ont etabli la 
polyvaience de l’image du Christ de Pitie en relation 
avec les inscriptions qui Г accompagnent, avec sa 
nature iorsqu’il s’agit d’une icone ou d’une fresque, 
ou avec son emplacement dans le cas d’une image 
parietale, 77 nous pouvons nous permettre de donner 
a rimage de Kalenić une nouvelle signification indui- 
te par ses inscriptions et par ses particularites ico- 
nograpihiques. On peut envisager que le mot descente 
quii accompagne le Christ de Pitie vivant, peut signi- 
fiier sa desoente symboiique vers l’Hades, ou il com- 
mence a manifester sa resurrection. Ceci est j-ustifie 
par rensemble du programme iconographique de 
rabside de Kalenić, ou sont figurees dans les regisfres 
superieurs, dominant le Christ de Pitie, les scenes 
evangeiiques de la resurrection: les episodes de 
Pierre et Jean et ceiui des Femmes devant le tombeau 
vide. Ces scenes sont suivies dans l’espace absidal du 
cycle des Apparitions du Christ apres sa mort, pour 
accentuer encore son caractere triomphant. Bien qu’a 
la fin de l’epoque byzantine le cycle des Apparitions 
se deplace du naos vers l’abside, ou il est situe sur 
les parois laterales comme a Sopoćani, ou dans la 
voute comme a Dečani, 77a cet ensemble d’images est 
particulierement suggestif a Kaienić par roriginalite 
de son empiacement. II traverse, en effet, en ligne 
horizontale toute l’abside у compris sa niche centrale, 
en entrant partiellement dans la conque. Ainsi les 
deux representations du Christ sacrificiel, celle de 
l’Amnos et ceiles du Christ communiant, se trouvent 
dominees dans la miche absidale par une troisieme, 
celle du Christ apparaissant sur le chemin d’Em- 
maus, pour donner toute la valeur a sa resurrection. 7P 

Pour situer la Vierge figuree dans le diaconieon 
de Kalenić (fig. 10’ il faut rappeler qu’elle forme un 
ensemible avec le Christ de Pitie, en tant que parti- 
cipante aux offices liturgiques: la mere des lamenta- 
tionis intereede pour rhumanite, en saeriifianit son fifs 
(ех. fig. 7, 8). Eile est figuree dans l’eglise serbe en 
Orante, les bras victorieusement leves, suggerant 
le caractere triomphant de sa priere et montrant la 
dignite avec laquelle elle avait fait don de son fils. 79 


75 jean XI, 13. 

76 Cf. pages 88 et 89 de ce texte et notes 59, 60, 62. 

77 Cf. pages 8—14 de cetite etude. 

77a Cf. Đurić, Sopoćani ..., pl. XXI—XXVI, suppl. des- 
sins p. 126, 127; Živković, Sopoćani ..., p. 14, 15; V. R. Pet- 
ković, Đ. Bošković, Dečani, Belgrade 1941, p. 36, 37, pl. CCXIV, 
CCXVIII, ССХ1Х. 

78 L’image du Christ sur le chemin d’Emmaiis est tres 
endommagee. Je l’ai reconstituee d’apres les traces qui sub- 
sistent comparees avec la representation analogue dans l’eglise 
de Saint-Nicolas de Curtea des Arges. L’ensemble du pro- 
gramme iconographique de Kalenić est publie dans l’album 
de dessins de B. Živković, Kalenić, Crteži fresaka, Belgrade 
1982 (cf. p. 10, 11), ou deux scenes d’Apparitions sont faus- 
sement identifiees: les Saintes Femmes racontant aux арб- 
tres la resurrection et le Chemin d’Emmaus sont interpretes 
comme ies Miracles du Christ. A comparer avec O. Tafrali, 
Monuments byzantins de Curtea de Arges, Atlas, Paris 1931 
(pl. XXVIII, 1—3; XXIX, 1—2; XXXVIII),' ou figure un cycle 
d’Apparitions, place au meme endroit et interprete selon le 
meme schema iconographique que quelques decenies plus 
tard a Kalenić. J’ai releve, en outre, d’autres analogies entre 
les decors de ces deux monuments provenant sans doute des 
memes cahiers de modeles, cf. Simić—Lazar, Observations ... 



Fig. 13. Athenes, Musee Byzantin, icone, Crucifiement, frag~ 
ment (1Хе —XIe siecle), premiere couche de peinture . 
D’apres Margaritov-Sotiriou 

Les artiistes de Kalenić ont represente ainsi l’image 
symbolique du Christ saerifie et glorifie, associee 
avec celle de la Vierge triomphante en priere, et 
completee par le cycle evangelique de sa glorifica- 
tion. C’est par des subtiles transpoisitions theologi- 
ques et iconographiques, que le symfoolique et le 
narratif, sont devenus l’avers et le revers du meme 
theme. 

II existe d’autres images du ChriSt de Pitie 
vivant, dont Гипе se trouve a Mistra. Anterieure 
diun demi siecle a celle de Kalenić, efle eist peinte 
dans la chapelle Nord-Est de l’eglise de Sainte-So- 
phie 80 (fig. 11, 12). Le Christ у est figure dans la 


79 Ce geste que nous .retrouvons habituellement chez 
Marie dans la scene de l’Ascension, symboli.se l’Eglise, mais 
il est aussi celui que la mere adresse a son fils dans la re- 
presentation du Paradis dans le Jugement dernier, ou elle 
est censee rester pour l’eternite. Cf. M. Vloberg, ,,La Vierge 
d’Intercession dans l’iconographie ancierme’ , in Vie spirituel- 
le Paris 1938, p. 105—127, surtout p. 109: C. Ceccheilli Mater 
Christi, 4, Rome 1946, p. 13—17, 304—305; M.—L Therel, Les 
sjjmboles de V »Ecclesia« dans la creation iconographique de 
Vart chretien du III e au VI e siecle, Rome 1973, p. 125—133. 
Saint-Irenee considere Marie comme avocate d’Eve, quii re- 
oonoille la premiere fdmme avec rhummanite, in Contre les 
Heresies, ed. critique A. Rousseau—L. Doutreleau, III, t, II, 
Paris 1974, 22,4 (PG 7, col. 958—959). 

80 L’image ne figure pas dans l’oeuvre de G. Millet, 
Monuments byzantins de Mistra, Paris 1910. S. Dufrenne, Les 
programmes iconographiques des eglises by,~antines de Mi~ 
stra, Paris 1970, p. 18, pl. 32/16, signale la presence de trois 
nimbes a cet emplacement. Mais n’ayant pas vu la peinture 
nettoyee, elle les attribue a trois anges supposes figurer la 
Trinite. D. Mouriki critique Dufrenne, in BZ 64, 1971, p. 389, 
ou elle reconnait le Christ de Pitie. L’ image est mentionnee 
par M. Chatzidakis, Mistra, Athenes 1981, mdiquant p. 71, 






Fig. 14. 
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Byzantin, гсбпе, 
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-Sotiriou 



mche đe la prothese, les bras croises, entoure de deux 
anges^ et surmonte d’un seraphin. Sur la fresque 
delavee et endommagee par une fissure, le seul 
detail du Christ bien conserve est son oeil gauche 
ouvert et bien đessine. 81 Le comtour qui isouligne sa 
iorme en amande est typique des eglises de Mistra, 
telies Afendico ou la Metropole et rappelle la ma- 

А1 . ег< ; 's? cerlanies peintres primitifs italiens, comme 
Criotto. Un autre exemple interessant pour notre 
etude est ume icone du Musee byzan'tin d’Athenes 


qui represente un Crucifiement, dont Гехатеп ra- 
diographique a revele l’existence de deux couches 
e peinture, comme a Kalenić. La premiere image du 
Chnst le figurait les yeux ouverts (fig. 13), la seconde 
es yeux fermes 82 (fig. 14). Ces deux exemples s’in- 
cluent dans la problematique du Christ de Kalenić 
chacun a travers son propre тоуеп d’expression et 
son propre contexte iconographique. 


Le Christ de Pitie et VOccident 

' Reprise au XIIP siecle en Occident a partir du 
schema byzantin, riconographie du Christ de Pitie 
a connu, sous de nouvelles formes, une grande for- 
tune en Occident, pour devenir a la fin du Моуеп 
Age 1 image la plus sacree du theme de la Passion 
surtout en Italie. 83 L’Occident adoptera, en effet' 
plusieurs types de Christ de Pitie. Le premier by- 
zantin, sera surtout utiiise par les ecoles de Duccio 
et de Cimabue. Comme a Byzance, le Christ у garde 
la tete penchee et les bras croises d’un mort, mais on 
suppmme la cr °ix derriere lui. Ensuite sa tete se 
redresse ses bras s’ecartent du corps et vers la fin 
du Моуеп Age son torse est vetu. La Vierge qui 
accompagne Jesus sur les diptyques et les polyp- 
t>ques va perdre son role byzantin d’in’ter'cesseur 
pour deveniir la Madone occidentale, avec parfoiš 
1 enfant idans ses bras. Ces changements proviennent 
de la nouveflie destination de l’image du Christ mort 
en , Ccoident qui, eloignee de la fonction liturgique 
qu eiie avait a Byzance, deviendra principalement un 
objet de devotion. 84 Vers la fin du Моуеп Age un 
grand nombre d’indulgences representent le Christ 
de Pitie, tel qu il etait apparu en vision au pape 
Gregoire le Grand, sept siecles plus tot. 85 Le Christ 


82 cf. M. Sotiriou, Icone bilaterale du Musee Byzan- 
tin d’Aithenes provenant d’Epiire, in AsXriov ттј<; XpiaTiavod)c 
ApxaLoXo T Lxy)c ‘Етафе^, т 4, T. I, 1960, p. 135—143 (resume 
en fr. p.172); T. Margaritof, Rapport sur le nettoyage de 

1 icone bilaterale d-u Musee Byzantin, op. cit., p 144_148 

(resume en fr. p. 174). 


de - la Vier S e et du Prodrome. 

C °Zt M ~Z Zpi ’ ta ' Ел ^oir 4 Фаоао Ф 41 

-ХоХ^ст^иПа^гтаа^тграои ADvjvcov, tome 28, 1985, p. 469—501 
(resume en fr p. 489), identdfie les deux personnages qui 

notel? П т, 1 1 1- СТ‘ eomn ? e etant des anges, p. 475, 484, 484, 
i • 11 signale, dans la note 57, qu’on pouvait distinguer 

les ailes des anges des 1952. Tous les auteurs rattachent la 

dS Salnt ®- So P hle a ceile de la Perivleptos, en la 
datamt vers ie milieu ou vers la deuxieme moatie du XIV e 
siecle. J ехрпте mes remerciements au Service archeolo- 
gique de Sparte d’avoir autorise la publication de la photo 
du Christ de Pitie de Sainte-Sophie (fig. ц 12) confiee a 
E. Antonopoulos pour l’Ecole des Hautes Etudes a Paris 

mip son etu 4 e ’ N. B. Drandakis ne mentionne pas 

que le Chrust est fagure vivanit, mais ii souligne le caractere 
meraire de la chapelle, donit le sens sacrificiel est accentue 
par la presence du Christ de Pitie dans la niche de la prothese. 

ћ/г * a ^ ls ’ °P‘ с ^-> descriiption de rimage, p 474_475 n 

Mouriki pose le ршШете des influences <^cidentales sur la 
pemture de Samte-Sophie, sans у inclure l’image du Christ 
de Pi'tie, m Paleologian Mistra and the West, Вугапсе and 
arope, First International Byzantine Conference, Delphi 

rh /4 thenos , 19 . 87 ’ P- 209 — 24 6. Un autre ехетрХе grec du 
Christ de Pitie_ vivamt est une peinture de Tabside de Teglise 
des Saimte-Apotres de TAgora d’Athenes, đatee du XVIII e 
siecle Nous ne savons pas si elle etait une replique d’un 
modele byzantm. Cf. A. Frantz, The church of the Holy 
Apostles at Athens, Actes du Хе Congres des Etudes byzan- 

955, ^ XIV ’ 2 ’ 1956 ’ p * 513 ~ 52 °; idem, 
e Middle Ages гп the Athenian Agora, Primceton New 

Jersey) 1961; zdem, The Church of the Holy Apostles, The 

Atheman Agora, vol. XX, Princeton (New Jersey) 1971, p 
00, p!L 17a. ’ 

_ 8la Ce texte etit đeja sovs presse lorsque Madame Mou- 
nki a eu 1 amabilite de reexaminer l'knage du Christ de 
aamte-Sophie pour me eonfirmer que l’oeil etait ouvert des 
onigine, mdependamment des restaurations des fresques 
dans la chapclle. Je l’en remercie vivement. 


Imago Pietatts. Em Beitrag zur Typengeschichte des ,Schmer- 
zemsmannes’ und der ,Marie Mediatrix’, Festschrift fiir Мах 

Friedlander zum 60 Geburtstag, Leipzig 1927, p. 261_308 

(surtout p. 261, 262). Voir aussi, Millet, Iconographie ..p. 
484; E. Male, L’art religieux de la fin du Моуеп Age en 
France, Paris 1949, p. 95, 98, 100. D’apres certadnes theses, la 
conception byzantine de ce Christ aurait ete introduite en 
Occident par Tintermediaire du Simai, cf. notes 17, 28; J. H. 
Stubblepine, Seigna di Buonaventura amđ the Image of the 
Man of Sorrow, Gesta 8, 2, 1969, p. 3—13 (surtout p. 6). 

84 Cf. Belting, Das Bild ..., p. 83, 91, 104, 199, 200; Pa- 
nofsiky, Imago pietatis ..., p. 264. 

Hn rl S ^ Gir i!° lre le Grand ^ 599 604), sa vision et l’image 
7 Р 4' 1е ’ voar Millet, Iconographie .. ., p. 484, 486’ 
Male, L art religieux..., p. 98; Stubblepine, op. cit., p. 6' Me- 

pf k ? v * c ’ ” Dr Y orezn S, ikona * * Л P- 189. L’icone du Christ de 
_ ltle du muse e de Torcello qui represente le Christ entre la 
lerge et Jean, avec deux anges en haut du tableau, s’inspire 
sans doute, des Crucifiements, en particuMer des croix peintes 
taliennes, avec Marie et Jean trois ou quatre fois diminues 
par rapport au Crucifie. (Cf. E. Gamson, The Thirteenth- 

'?f ntury Ма ' п ч , Т Sorrows the Veneto, in Early Italian 
pamting ..., p. 211—213 (surtout p. 213), fig. 1; idem, A Ber- 
lmghieresque. fig 2—5; Simeone and Malchione Spoleten- 
m,L(,‘X P ' -j Т? 3 : &g ' 5 ’ ln Еаг1 У Italian...). II faut noter 
dn rh?i C , C t ld ri ent b S f a - nt et la vier Se font partie des images 
nn’mi« cnt đ f , Pltle ’ ou . lls sont couramment presents alors 

celilf rit f tre ® ГаГе ® 3 Byzance - Avec un autre element, 
ce ш de la presence a Torceilo des anges a cote du Christ 

l, a . rn , aniere observee en Occident (cf. note 92), ce panneau 
aevient le temoignage du croisement des elements byzantins 

fL,^ CClden ( tai ? X dans llcon °g r aphie du Christ de Pitie, la 
lgure centrale у etant representee a ia mode byzantine. 

appeiee „Arma Christa”, une des plus eton- 

dćiaii« haT+ eS i đ n Chxa f t en Occident, montre, en plus des 
£- tads habltu els (lance, eponge, couronne d’epines), de curieux 

sold^^^iTri-ff® 3, ^f 1 ® que les ma,ins de Pll ate, les des des 
nnp mLA f dltferents V1 sages des acteurs de la Passion et 
e q uantite d autres objets disposes autour du corps du 
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de Pitie vivant, largement repandu dans le monde 
cathoiique, apparait donc dans l’art occidental paral- 
lelement a rimage du Christ mort de provenance 
b^/zantine. Les nouvelles representations du Christ 
aux yeux ouverts, se presentent comme celles du 
Christ mort, sous des formes multiples. 86 Les va- 
riantes du Christ de Pitie vivant, se perpetuent en 
Occident non seulement a la fin du Моуеп Age mais 
aussi pendant la Renaissance et dans des oeuvres de 
peintres renommes. On peut observer sur les frontons 
de po*lyptyqiues et de раппеаих en bois qui figurent 
des scenes evangeliques, des Christ de Pitie qui font 
partie de ces compositions en tant qu’images symbo- 
liques. On les voit aussi sur des fresques, mais ces 
imaiges n’ont pas fait l’objet d’une large publica- 
tion. 87 L’dmage symhodique byzantine creee a des 
fin.s liturgiques, est ainsi transformee en Occident en 
une sohte de symbiose du recit de la mort đu Christ 
et de la meditation sur cette mort. 88 

Dans ce foisonnement de representations dans 
l'art occidental, le theme du Christ de Pitie vivant 
se perpetue comme une constante. II ne serait pas 
etonnant, si en raison de sa grande profusion en Oc- 
cident, quelques modeles se soient trouves en Serbie. 
Les voies de son introduction peuvent etre recher- 
chees du cote des deux pays qui entretenaient alors 
des reilations directes avec la Serbie: la Dalmatie -— 
— ou sont actuellement conserves deux crucifiements 
medievaux avec le Christ аих уеих ouverts, a Zadar 
et a Trogir, et un Christ de Pitie vivant qui se 


Christ, qui donnent a ces representations un aspect etrange, 
comparable a celui des tableaux surrealistes (cf. fig. 16). <Sur 
„Arma Christi”, cf. G. Osten, Der Schmerzensmann ... von 
1300 1600, Berlin 1935; M. Meiss, Painting in Florence and 

Siena after the Black Death, Princeton 1951, G. Mersman, 
Der Schmerzensmann, Diiseldorf 1952; R. Berliner, Arma 
Chriiisfi, Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst 6, 1955, p. 
35 152; C. Eisler, The Golden Christ of Cortona and the Man 

of Sorrow in Italy, Art Bulletin 51, 1969, p. 107—118; R. 
Sukaie, Arma Christi, Uberlegungen zur Zeichenhaftigkeit 
mittelalterlicher Andachtsbilder, Stadel-Jahrbuch 6, 1978 n 
177). 

86 Cf. Beltdng, Das Bild ..., p. 89, 160, 277. Sur ces mo- 
deles occidentaux, le Chriist est ou bien figure debout, les 
mains levees pour montrer ses plaies, ou bien avec les bras 
croises a la mode byzantine pour signifier la mort. Parfois 
sa tete est penchee a la maniere du Christ byzantin. Quel- 
quefois, c’est la Vierge seule qui raccompagne. On у rencon- 
tre la representation du Christ entoure d’un ou de plusieurs 
anges (cf. fig. 16). Souvent son sang coule abondamment 
dans le vase eucharistique. La couronne d’epines devient 
courante. Pour revolutdon de l’image voir G. Schiller, Iko- 
nographie der Christlichen Kunst 2, Gutersloch 1983, p. 
606-666, fig. 681—809. La penetration de l’iconographie oc- 
cidentale du Christ de Pitie peut etre observee dans l’art 
byzantin de la fin du Моуеп Age en Transylvanie, marquee 
par Tinfluence du s,tyle Gothique International. II faut rap- 
peler que cette region de Tactuelle Roumanie etait partagee 
entre deux cultures chretiennes, Torthodoxe et la catholique 
et que les deux influences s’interpenetraient jusque sur une 
meme image. Certaines d’entre elles sont decrites dans des 
ouvrages sans у etre reproduit.es. Sd un dossier sur ces images 
existait, il permettrait sans doute d’etablir đes conclusions 
interessantes sur le croisement des elements byzantins et 
occidentaux. (Cf. auteurs roumains dans la note 41, surtout 
Dragu't, Peintres italiens.. ., p. 7—9). On remarque d’apres la 
description de ces images, que la variante du Christ soutenu 
par sa mere est la plus repandue. Bien que ce type du Ch-rist 
est courant en Occident a l’epoque qui nous interesse, et 
qu’on le trouve ensuite frequemment dans l’art post-byzantin, 
11 semble qu’il ait ete cree a Byzance, Lazarev le considere 
cG'mme byzamtin (Cf. Kovalevskaja rospi's..., p. 251). 

87 Nous ne pouvons malheureusement pas reproduiire 
dans ceit article une image du Christ de Pitie vivant qui sur- 
rnonte un polyptique de Trogir, le visage du Christ n’etant 
pas suffisamment conserve. Cf. K. Prijatelj, Dalmatinsko sli- 
karstvo 15. i 16. stoljeća , Zagreb 1983, fig. 35. 

88 La đouble signification de certaines images develop- 
- pees au cours du Quatrocento est soulignee par H. Belting, 

qui remarque que les documents reunis et les classifications 
operees jusqu’a present ne sont pas suffisants pour aboutir a 
des conclusions definitives, in Das Bild..., p. 89, 160, 277. 





Fig. 15. Venise, eglise de San-Zaccaria?, Christ de Pitie 
(premier quart XIVe siecle), photo retouchee d’apres E. 
Garrison 


trouve a Trogir — et lTtalie elle-meme. 89 Le panneau 
veneto-b у zantin du debut du XIV e siecle 90 qui figure 
un Christ de Pitie vivant (fig. 15) rappelle par son 
regard le Christ de Kalenić. 


Conclusion 

Le point de depart de la presente recherche a ete 
le caractere inhabituel du Christ de Pitie vivant de 
Kalenić. Irnage rare dans l’iconographie byzantine 
mais repandue, comme on Га vu, en Occident, sa 
presence a Kalenić peut apparaitre comme un te- 
moignage supplementaire de Tmfluence deja ob- 
servee de l’art occiđental sur notre monujment. 

II est interessant de noter les differences entre 
le Christ de Pitie de Kalenić et Гехетр1е grec releve 
a Mistra. Le Christ de Mistra (fig. 11, 12) peint entre 
deux anges et surmonte d’un seraphin, considere par 
N. Drandajkis comme unique dans son genre et loin 
d’influences occidentales 91 , correspond pourtant д 
une iconographie courante en Occident 92 (fig. 16). 


89 Cf. E. Garrison, Italian romanesque Panel Painting, 
Fjiorence 1949, p. 72, fig. 53; Sandberg- Vavala, La crose di - 
pinta .. ., publie deux images des Cruoifix triomphaux de 
Zadar, p. 72, 77, fig. 42, 54, 124, đatees entre le XI e et le 
XIII e siecles. Voir surtout l’ouvrage de G. Gamulin, Slikana 
raspela u Hrvatskoj, Zagreb 1983, p. 13—17 (pl. I, V), 115, 119; 
K. Prijatelj, Dalmatinsko slikarstvo ..., pl. 35. Pour les rap- 
ports de Venise avec la cote dalmate, voir surtout, V. J. 
Đurić, »Influence de l’art venitien sur la peinture murale en 
Dalmatie jusqu’a la fin du XV e siecle«, Venezia e il Levante, 
t. II, p. 139—161; pour les influences occiđentales sur notre 
monument, les contributions de Velmans et Radojković, in 
UEcole de la Morava .. .; pour les crucifiements note 31. 

90 Cf. Garrison, Italian romanesque..., fig. 153, p. 33. 
Le panneau date du premier quart du XIV e sieele fait partie 
d images »Zara Madona« de provenance veneto-byzantine. 

91 Cf. Drandakis, Oi то 1 хоураф 1 £<; .. ., p. 484. 

92 Cf. Schdller, Ikonographie.. »Engelpieta«, fig. 708, 
753, 757, 758, sq. 
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L’oeil conserve du Christ a Mistra, qui apparait grand 
ouvert, avec un contour souligne, lui donne un aspect 
realiste, semblable a celui des image-s occidentales. 
Ces emprunts occidentaux s’expiliquent sans doute 
par l’histoire de Mistra, la Moree s’etant longtemps 
trouvee sous la dominiation franque, bien que les 
influences occidentales demeurent rares dans la pein- 
ture de ses eglises. 

La situation de la Serbie contemporaine des der- 
niers Paleologues a Вухапсе, etait particuliere. Do- 
tee d’une independance temporaire et limitee, elle 
entretenait d’importantes relations politiques, com- 
merciales et culturelles avec l’Occident, tout en res- 
tant attachee a rorthodoxie et a la tradition byzan- 
tine. 93 Lefs moines hesichastes venus du Mont Athos 
furent chaleuresement acoueillis par le prince Lazar, 
quatre ou cinq decennies avant la construction de 
notre monument, mais ils ne semblent pas avoir in- 
fluence le programme des eglises. 94 Lors de la fon- 

93 Cf. К. Jireček — J. Radonić, Istorija Srba, II, Bel- 
gnade 1978 (2 e ed., Rre ed. 1951), p. 355—360, 364—376, 424— 
427; I. Božić, »Srpske zemlje u doba Stefana Lazarevića«, in 
Sgmposium de Resava . .., p. 111—122 (resume en fr. p. 122); 
Istorija srpskog naroda, I, II, Belgrade 1981—1982, contribu- 
tions de S. Cirković, t. I, p. 341—356, t. II, p. 230—240, D. Ko- 
vačević-Kojić, t. II, p. 100—107, M. Spremić, t. II, p. 195—204, 
J. Kalić, t. II, p. 88—99, 205—229. Voir aussi, le Colloque 
international des historiens de Вугапсе, Strasbourg 1982. in 
Byzantinische Forschungen , Amsterdam 1987, communica- 
tions de A. Ducellier, p. 299—314; S. Spremić, p. 433—443. 

94 Ces moines jouerent un role politique important dans 
l’avenement et la consolidation du prince Lazar. Voir Sym- 
posium de Krusevac, O Knezu Lazaru (Le prince Lazar), 
Relgrade 1975, nombreuses contributions, notamment celle de 
A. E. Tachiaos, »Isihazam u doba Kneza Lazara«, p. 93—104. 
Vodr ausSi, Jeromonah Amfilohije, »Sinaiti i njihov značaj u 
životu Srbije«, in Ravanica 1381 — 1981, Belgrade 1981, p. 101— 
134. Parmi les etudes generales voir J. Meyendorff, Introduc- 
tion d l’etude de Gregoire Palamas, Paris 1959; T. Velmans, 
La peinture byzantine d la fin du Моуеп Age, Paris 1977, 
chap. I, p, 31—58; T. Ouspensky, Theologie de Vicone dans 
Veglise orthodoxe, Pads 1982 (»Hesychasme et humanisme«), 
p. 204—223. 


dation de Kalenić dans la deuxieme decennie du XV e 
siecle, la Serbie avait nettement evolue sous l’impul- 
sion de necessites vitales qui la rejetaient inevitab- 
lement vers l’Occident. Elle subsistait en tant que 
dernier pays orthodoxe au Sud du Danube, moder- 
nisee, riche, mais menaeee de tous les cdtes, entrete- 
nan't de fortes relations commerciales avec la cote 
dalmate et par son intermediaire avec l’Italie. Elle 
etait d’autre part, en rapport etroit avec son voisin 
du Nord, la Hongrie. 95 

Dans le cadre de cette mouvelle orientation, les 
peintres de Kalenić pouvaient se permettre de tenir 
un discours different du langage traditionnel, en 
s’inspirant d’un modele occidental. Mais on ne peut 
pas negliger la possibilite de l’influence des Cruci- 
fiements de 'la Haute epoque, 96 de meme que le croi- 
sement des deux influences. Nouis ne diisposons pas 
de sources qui nous permettraient de nous prononcer 
sur d’eventuels debats theologiques ou sur l’existence 
de textes qui auraient pu justifier la transformation 
du Christ mort en Christ vivant. Un passage d’un 
texte de Symeon de Thessalonique (+ en 1429), se 
rapportant au mystere de lTncarnation et de la Pas- 
fsion, melt l’accent sur Tunion parfaite entre Thomme 
et Dieu dans le Christ. 97 L’Homelie sur la Croix de 
Gregoire Palamas (1204—1261), donnant une grande 
valeur au earactere resurrectionnel et vivifiant de 
la croix, 98 nous permet de supposer que ce texte, ou 
un autre semblable, aurait pu influencer les peintres 
du monument serbe dans le choix du modele icono- 
graphique du Christ de Pitie vivant a Kalenić. 

En amalysant cette image, nous avons retenu les 
elements inhabituels suivants: les yeux ouverts du 
Christ, trait commun des modeles occ)identaux et de 
ceux de la Haute epoque; la couronne d’epines —- 
adoptee dans toutes les eglises de la Morava — lar- 
gement repandue en Occident, mais relevee d’abord 
sur une icone mediobyzanti!ne; 99 Tabondant ecoule- 
ment du sang 100 et la vigueur du corps, en tant 
qu’apports occidentaux. La beaute et la sante du corps 
du Christ sont particulierement mises en valeur, en 
dep'it de sa stylisation byzantine et de la souffrance 
morale exprimee sur son visage. Nous pouvons donc 
envisager l’hypothese d’une empreinte occidentale sur 
la base de quelques fondements assures, sans negli- 
ger la poss'ihilite de Tiinfluence d’un modele ancien. 
II est egalement necessaire de tenir compte de la 
liturgie du Samedi Saint, dont certains passages 
enoncent la resurrection proche. 

Quelque soit sa place exacte, Timage du Christ 
de Pitie de Kalenić est riohe d’enseignements sur la 
complexite des idees qui avaient cours et des influ- 
ences qui s’exercaient en Serbie au debut du XV C 
siecle ? lorsque de nouvelles orientations s’y profi- 
laient dans la derniere epoque de son edloision arti- 
st’ique. Elle est le temoignage de l’etat d’esprit qui 
regnait dans les regions de la Morava, a la fois rat- 
tachees aux traditions byzantines et ouvertes a Tes- 
thefique et aux pensees nouvelles, deja enracinees 
dans une autre aire culturelle. 


9 » Cf. note 93. 

98 Mon etude generale sur l’iconographie de Kalenić a 
revelee plusieurs elements qui rattachent cette peinture aux 
modeles provenant des epoques precedentes. Certams traits 
occldentaux sont d’autre part bien reconnus dans son style 
(cf. note 3). 

97 Cf. Бутеоп de Thessalonique, PG 155, col. 265 267. 

98 Cf. note 14, Gregoire Palamas. 

99 Cf. note 28. 

100 Tandis que sur les representations des Crucifiements 
et des Christ de Pitie byzantins, on montre en deux jets 
distincts le sang et l’eau sortant de la plaie, dans l’art occi- 
dental on ne figure qu’un large ecoulement du sang. 





Живи лик преминулог Христа у Каленићу 

Драгиња Симић-Лазар 


У току изучавања фресака у Каленићу, аутор је 
био суочен са неуобичајеном интерпретацијом пред- 
ставе Мртвог Христа, приказаног у проскомидији цр~ 
кве. Утисак чудне ,,разрокости £< Христовог погледа, 
разрешен је уз помоћ фотографија које је на почетку 
века снимио Габриел Миле и које показују, захваљу- 
јући наслагама прашине сачуваним у пукотинама фре- 
ске, да су очи биле насликане два пута: прво отворене 
а затим затворене. Двоструки слој фреске на очима 
Христа потврдили су и конзерватори Републичког 
завода за заштиту споменика Србије, чиме је доказа- 
но да је Христос у Каленићу био насликан прво жив, 
а затим мртав. 

Иконографски тип Мртвог Христа појавио се у 
византијској уметности у 12. веку, у оквиру нових 
ликовно-литургијских тема. Као симболична варијан- 
та Распећа и Скидања с крста, представа Мртвог Хри- 
ста је посебно сликана крајем 14. века и поеле ви- 
зантијске епохе, нарочито у Грчкој и у Русији. У 
Србији се најчешће среће у групи моравских цркава 
у ниши проскомидије, простору који по литургијској 
намени одговара Христу-жртви. Налази се у минија- 
турама и много чешће међу иконама намењеним ли- 
тургији Великог петка и Велике суботе. 

Истраживање теме мртвог Христа неразлучиво 
је повезано са темом Распећа, са којом се налази у 
узајамној семантичкој вези. Познато је да је иконо- 
графија Распећа доживела у току векова извесне 
модификације, подстакнуте одјеком догматске проб- 
лематике и развоја теолошких мисли периода иконо- 
клазма: триумфални Христос, у првим вековима хри- 
шћанске уметности приказ 1 ан на крсту са отвореним 
очима и без знакова патње, претвориће се после по- 
беде православља у човека који умире као сваки смрт- 
ник, затворених очију. Људока Христова смрт постаће 
један од централних аргумената иконофила и одигра- 
ће велику улогу приликом повратка слике на зид, на 


коме, ако не може да се прикаже Бог, може човек. 
Западна уметност, коју нису пореметили потреси ви- 
зантијског приступа слици, прихватиће паралелно обе 
варијанте Христа на крсту: триумфалног и мртвог, 
што ће рећи са отвореним и са затвореним очима. 
Симболична варијанта Мртвог Христа, преузета на 
Западу из византијске уметности, појавиће се у ве- 
ликом броју, крајем средњег века, у свим областима 
католичке вероисповести и у разним иконографским 
формама, међу којима се паралелно срећу триумфал- 
ни и умрли лик РГсуса. 

Друштвено-културне везе Стефана Лазаревића са 
Дубровником, Мађарском и посредно, са Венецијом 
отвориле су могућност за улазак у Србију извесног 
броја западних сликаних паноа, међу којима су се 
мсгли налазити и примерци представе триумфалног 
Мртвог Христа. Утицај неког од западних модела мо- 
гао је да се укрсти у Каленићу и са ранохришћанским 
триумфалним распећима, које су сликари морали да 
познају. Тражећи разлоге који су навели каленићке 
уметнике да усвоје модел, догматски неприхватљив у 
византијској уметности, аутор је покушао да предста- 
ву повеже са литургијом Велике суботе у којој се 
смрт тумачи као привремено стање, што ће рећи као 
сан. Такође су постављена општа питања на тему жи- 
вота, емрти и васкрсења у хришћанству, тема о којој 
су могли да размишљају иконографи Каленића када 
су одабрали модел Мртвог Христа са отвореним очима. 

У овој студији је дат преглед главних примера 
представе Мртвог Христа у византијском сликарству, 
а уз то је прилохсен и кратак преглед еволуције исте 
слике на Западу. Други пример сличне интерпрета- 
ције мртвог Христа, изузетне у средњовековној умет- 
ности православног подручја, аутор је запазио у капе- 
ли цркве Свете Софије у Мистри, датованој иеколико 
деценија пре Каленића. 



The Iconography of the Miracle at Chonae. 
An Unusual Example from Cyprus* 
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The coimposition of the Miracle at Choinae, pre- 
serveđ in a large number of examples, illustrates 
one of the most famous appearances of the Archangel 
Michael. The scene represents an event which, ас- 
cording to the legend, took place at the church of 
the Archangel at Coiossae, the iatter Chonae, in the 
province of Phrygia (the present-day Denisli area in 
Тигкеу). Chonae appears to be the later name for 
гће terr'itory (as well as the fortress) on which once 
stood the city of Colossae with its famous church 
dedicafted to the Archangel Michael. 1 

The sanctuary was located above a gorge on the 
north bank of the river Lycos, directly outside the 
walls of Coiossae. Its remains were still visible at 
the end of the last century. The place was originally 

s;s I wish to thank Branka Đordević-Nakanishi, шу col- 
league and friend, for the translation of this text into English. 
The article was completed during my FeIlowship at Dumbar- 
ton Oaks (1988/89). 

1 Dealing, in several instances, with the sanctuary of the 
Archangel Michael and the legend related to Chonae, W. M. 
Kamsay has assumed that the Chonae fortress — situated 
high on a hillside — had been created at the time of Justi- 
nian, and that the site was inhabited by the citizens of the 
nearby city of Colossae, located in the plain and revaged by 
Arab attacks. In the seventh century Colossae no longer exi- 
sted, but because of the previous importance of this city the 
name Colossae had suppressed the name Chonae, which inc- 
luded not only the later formed settlement (fortress) but also 
its surrounding territory. In the ninth century, the name 
Colossae has disappeared and the entire area, which had 
earlier been called Colossae, became Chonae. See W, M. 
Ramsay, The Church in the Roman Empire before A. D. 170, 
London 1893, 465—480; idem, The Cities and Bishoprics of 
Phrggia, Oxford 1895, [reprinted (New York, 1975), 213— 
216, 234]. 



occupied by a little chapel of the Archangel which, 
as we inđirectly learn from Theodoret of €yrus, a 
Syrian bishop (393—466), existed in the fifth cen- 
tury. A large church w?rth the same dedication must 
have replaced the chapel on ithe same spot before 
the citizens of the destroyed Colossae moved to the 
area of Chonae (about A. D. 700). After being ravaged 
in 1070 during the campaigns of the Seljuk Turks, 
the church burned down in 1189. 2 

The sanctuary of the Archangel was built at a 
(mineral) spring and achieved fame as a place where 
sick people were healed by invoking the Holy Tri- 
nity and the sanctuary’.s protector, the Archangel 
Michael. 3 This was the original site of the East-Chri- 
stian cult of the Archangel Machael, which was evol- 
ved in the course of the fourth century. 4 The legend 
concerning this sanctuary is preserved in three ver- 
sions, of which the earliest is thought to date to the 
sixth century. 5 In the tweifth century this legend 
became the basic of an officlal church holiday which 
is celebrated on September the sixth. 6 

Let us summarize this legend. At the place which 
the ; text caHls Chairetopae, in the proximi(ty of Chie- 
rapolis, a small chapel was built next to a spring by 


2 The identification of the church at Coiossae with the 
sanctuary of the Archangel Michael is based on the monu- 
mental dimensions this building had, as judged by its re- 
mains still visible iin 1881 (Ramsay, The Church, 479; ideim, 
The Cities, 214—216). At the end of the ninetheenth century 
a mosque have been built at the same spot (J. P. Rohland, 
Der Erzengel Michael. Arzt und Feldherr, Leiden 1977, 3, note 
9). The size and beauty of this church are mentioned in the 
texts of Constantine Porhyrogenitus and Zonara (PG 113, 
81B; PG 135, 267A). On Theodoret see — Theodoretus, Co- 
mentarius in omnes sancti Pauli Epistola, PG 82, eol. 614. 

3 Ramsay, The Cities, 215, 216, assumed that the spring 
in question was a drinking water spring •— a rarity in these 
areas — whlch dn the form of a stream, emptied into the 
river Lycos, north of the city of Colossae. According to the 
legend, the spring was discovered by apostles Philiip and 
John who foretold that the heavenly warrior, Archistrategos 
Michael, would appear at this siie. 

4 Rohland, Der Erzengel Michael, 2, note 6, passim. 

5 The oldest version of the legenđ, dated to the begin- 
ning of the sixth eentury, has been published by M. Bonnet, 
Narratio de miraculo a Michaele archangelo, Anal Boll 8 
(1889), 287—307, 317—322; and also as a monograph — ibddem, 
Paris 1890. Two other versions have been based on this ori- 
ginal, the ones by Symeon Mefaphraste (Bonnet, in Anal 
Boll 8, 308—316, 323—28) and another by the author signed 
as Sdsinius: Acta SS, sept., t. VIII/29 (1762), 41—47 (See Roh- 
land, Der Erzengel Michael. 3 note 10). According to Ramsay, 
The Church, 468, 472—474; idem, The Cities, 215, the legend 
about Chonae was created at the time when the importance 
and the very name Colossae had already disappeared, and 
should be dated to the ninth cenfury at the earliest. Belie- 
ving that the legend has been based on the facts, the same 
author assumed that the direct cause of its appearance might 
have been an earthquake which burieđ the stream of drin- 
king water that flew into the river Lycos, north of Colossae, 
and consequently threatened with a flood. The Slavic trans- 
lations of the legend’s versions have been assembled dn the 
mid-sixteenth-century colectdon — Великт минеи четш, 
собранБш митропол. Макар1емЂ, сентлбр 1—13, Санктпе- 
тербургв 1868, 283—306. 

6 PG 133, 758 (D). 
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з. Laodikian who converted from paganism because 
his daughter had been healed at this spot. Ninety 
years later the piace was inhabited by the pious 
prosmonarius (upco'povdpio^) Archippus, a sexton who 
served the church and converted people to christia- 
nity. The fame of this sanctuary infuriated the pa- 
gans and, as the legend says, made them decide to 
flood it. A crowd gathered in nearby Laodikia, dug 
a canal which united the rivers Kouphos and Lyko- 
kapros and diverted their waters toward the Archan- 
gel’s sanctuary. When Archippus heard the sound of 
water, he became deeply afraid and resorted to pra- 
уег. The Archistrategos answered his ргауег and 
appeared. The stroke of his scepter opened up a hole 
in a rock and the water flew into it. The pictorial 
representatious illustrate the moment when Michael 
— Ego sum Michael princeps exercitus Domini 1 — 
strfkes the rock in front of the church and sinks the 
wa'ter, in the presence of Archippus. 

The Phrygian sanctuary of the Archangel Mi- 
chael the healer in Colossae/Chonae, made famous 
bv the legend of the Holy Protector’s church-saving 
appearance, enjoyed a great popularity. This is why 
on certain miniatures, icons and frescoes the Ar- 


l Bonnet, in AnalBoli 8, 304, 321 (syo> e[[xt М^ађХ 6 ap- 
Хкттратђуод r? ( s Suvafiscor; хорсои); see also Acta SS, t. VIII, 
46 (C, F); Вел. мииеи ueriu, сент. 1—13, 292, 305. 
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changel Michael — depicted either separatelv or 

within the scene of the Miraele at Chonae _bears 

the epithet »Choniatis« (б х^ихтгјд-). 8 This epithet 
mdicates the iconographical source of the figure and 
the most glorious place of the cult of the Archangel 
Michael, namely Chonae. It is less well known that 
there also existed churches dedicated to the celebra- 
on of the Miracle of the Archangel Michael at 
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popularity of the composition which represent the 
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Fig. 3. Kophinou, church of the Virgin } Miracle at Chonae, 
14th — 15th century (photo: author) 


ted in the Byzantine capital and has developed as 
an illustra/tion of the Menologion, for its earliest 
representafions were found among the Calendar illu- 
minatlions. 13 However this opinion that the scene was 
created for the Menologion does not seem to be en- 
tirely justifiable. The three early examples (eleventh- 
-twelfth-centuries) of the Miracle at Chonae (the 
Cross from the Dumbarton Oaks Collection, the mi- 
niature from the Psalter, British Museum Ajdd. 19352 
and a fresco from Naxos) 14 point to the possibility 
that the composition at the early stage could have 
also been represented outside of the calendar. Fur- 
thermore, it is not certain that the oldest known 
examples are to be found exclusivly withm minia- 
ture painting. Therefore, the question of the icono- 
graphic origin of the Miraole at Chonae cannot be 
reliably answered unless research is done on the 


a fresco, partially preserved оп two layers of the painted 
decoration in the cave church of the Archangel Michael near 
Struga; he also discussed the cuit of the Archangel Michael 
more widely and made a series of valuahle remarks about 
the iconographic development of this scene and its details 
during a longer time span. 

13 Суботић, Пећинска црква, 307—309 (the Menologion 
of Basil II in the Vatican Library, gr. 1613; manuscript No. 
586 from Marciana; an icon from Sinai and the manuscript 
from the British Museum Add. 11870). 

14 Three fragments of a silver cross exist in Dumbarton 
Оакв Collection; it was reconstructed, attributed to the con- 
stantinopolitan Patriarch Michael Cerularius and dated to 
the уеаг 1057/58 by H. J. H. Jenkins and E. Kitzinger, A 
Cross of the Patriarch Michael Cerularius, DOP 21 (1967) 
235—249, Figs. 1—8. C. Mango, La croix dite de Michel le 
Cerulaire et la croix de Saint-Michel de Sykeon, CahArch 36 
(1988), 45, ff, fig. 1 and. 2, does not accept this hypothesis 
and doubts that the three fragments belong to the same 
cross; on the Psalter, Brit. MS Add. 19352, see S. der Nerses- 
sian Uillustration des psautiers grecs du Моуеп Age. II, 
Paris 1970, 46, Fig. 23; on the fresco from the church of St. 
George Diassoritis in Naxos, see K. M. Skowran, The Deve - 
lopment of Middle Byzantine Fresco Painting, Pretoria 1982, 
44, 464. 


iconographical cycle of the Archangels. 15 It is not 
entirely impossible that the scene could have been 
created in the Asia Minor sanctuary of Chonae itself, 
on an icon which may have stood in the church of 
Archangel Michael, for instance, or on an ampulla 
for piilgrims, as was the custom at some other cult 
places of the East. 

Iconographically, the Miracle at Chonae is re- 
presented with the same basic scheme and certain 
constant elements. The key figure of the legend, the 
Archangel Michael, is shown at the left side of the 
scene; the inevitable eye-witness of the imiracle, -the 
pious Archippus, is depicted in front of the Archan- 
gel’s church at the right side; and the river torrent 
is always in the middle. This compositional arrange- 
ment of the scene was very seldom changeđ (Kako- 
diki) 16 and if it was, the alternation most often in- 
volved simply the reversal of the pattern (Cross from 
DumbartonOaks Collection, Sarakina, Kophinou) 17 — 
(Fig. 1. and 3) — or the adjustment of the compo- 
sition to a given space (Brit. Mus. Add. 19352). 18 The 
only elements of the scene which were not icono- 
graphically necessary were the figures of pagans; 
shown in the upper part of the composition, they are 
either underminding the riverbed with shovels, or 
watching t'he event that is taking place in front of 
the church. This episode with the pagans is encoun- 
tered already in the eleventh century (Mis. Vat. gr. 
1156), 19 and then in the first half of the thirteenth 


15 It was wrong to believe that the depictions of the 
Miracle at Chonae are rare in the fresco painting of the 
Middle Byžantine period; similarly, it is not true that this 
scene is tied exclusively to the church calendar (Staro Na- 
goričino, Gračanlca, Dečani, Kozia) and that it does not exist 
within the cycle dedicated to the Archangels (Суботић, Пе- 
ћинска црква, 308—310). On the contrary, this scene notice- 
ably belongs to the Cycle of the Archamgels in this particular 
period. As such, it is to be tound in the followmg monu- 
ments: St. Athanasius at Geraki, the end of twelfth or thir- 
teenth century (N. C. Moutsopoulos and G. Dimiitrokalis, Ge- 
raki . Les eglises du Bourgade, Thessalonique 1981, 169, figs. 
253—254); St. Archangels in Prilep, 1270—80 (B. J. Ђурић, 
Византијске фреске у Југославији, Београд 1974, 16); Les- 
novo, с. 1346 [С. Габелић, Четири фреске из циклуса ар- 
ханђела Михаила у Леснову, (Fr. sum.) Зограф 7 (1977), 
62—63, fig. 5]; Mateič, mid-fourtheenth century; Cretan 
churches dedicated to the Archamgel Michael in the villages 
of Arkalohori, the end of thlrteenth or beginning of fourte- 
enth century; Kouneni, first half of the fourteenth century 
[C. E. Lassithiotakis, Deux eglises dans le department de la 
Canee en Crete (in Greek) АХАЕ A’ —B’ (1962), 22—23, fig. 
11,1]; Archanes, 1315/16 (K. Gallas, K. Wessel, and M. Bor- 
boudakis, Byzantinisches Kreta, Miinchen 1983, 385); Sara- 
kina, the fourteenth century (ibidem, 206); Kavalariana, 1327/ 
28 (see our fig. 7); Kakodiki, 1387; the church of the Archan- 
gels in the village of Sachnoe in Тигкеу 1390/91: G. Millet 
and D. T. Rice, Byzantine Painting of Trebizond, London 
1936, 152, pl. LII/I; A. Вгуег and D. Winfield, The Byzantine 
Monuments and Topography of the Pontos, vol. I, Washington 
DC 1985, 286; and the church of the Virgin near the village 
of Kophinou in Cyprus, a layer of the painting from the 
second half of the fourteenth or beginning of fifteenth cen- 
tury [S. Gabelić, The Church of the Virgin near Kophinou, 
Cyprus, Kypriakai Spoudai, 48 (1984), 151, fig. 7]. For cretan 
examples cf. S. Kou/aap r ) Q , Ta г>аиЈгата — epLcpavCtrsi^ tcov AyyćXcov 
xat A р^аууе^соу gttjv Bu^avTLvV) ts/vt; tcov BaXxavicov, ’A-Ovjvai-— 
Tiavvtva 1989, published after this article was completed. 

16 In the church of the Archangel Michael in the ce- 
metery of the village of Kakodiki m Crete (1378), the fresco 
of the Miracle at Chonae, which has an usual rectangular 
shape, represents the figures of the pagans on the left, then 
the river, the Archangel Michael in the middle, and Archip- 
pus in front of the chureh on the rdght. 

17 On the Cross from the Dumbarton Oaks Coliection 
(see note 14), in Sarakina on Crete and in Kophinou on 
Cyprus (see note 15). 

18 See S. Der Nersessian, Uillustration des psautiers 
grecs, 2, 46, fig. 203. 

19 See reproduction in: G. Babić, Les chapelles annexes 
des eglises byzantines, Paris 1969, 101, fig. 65. 









century (Suzdal, Ruispiri, 20 — (Fig. 2) — but became 
popular anđ widely used from the fourteenth cen- 
tury onward. 21 

Although mostly stahle, the scene possesses cer- 
tain variations which are expressed through the al- 
ternation of its necessary iconographic details. The 
latter 'have aiready been partially explored in the 


20 A. N. Ovchinnikov, Golden Gates in Suzdal, Moscow 
1978, 2б, pl. 60/12, 90—94; for the information on a fresco in 
the church of St. Schio at Ruispiri, Georgia I am grateful 
to шу coileague Zaza Shirtladze. 

21 Суботић, Пећипска црква, 308, 311; where an dncor- 

rect conclusion has been drawn on the basis of the available 
examples, namely that this episode »did not appear within 
the scene of the Miracle at Chonae during the first centurdes 
of its existence.« Assuming it was correctly identified, a no 
longer preserved fresco fragment of the Miracle at Chonae 
from the church of the Holy Anargyroi in Krastoria, datong 
fnom the end of the twelfth century, is very interesting, for 
the pagans had been shown in form of the nude winged de- 
mons (ibidem, 308, note 16; } A. ’OplMo q, Ta (3u£avTiva fxw)- 
(xsta ттј<; KacjTopia^, ’AB’Tjvai i939, 49—50, £i>x 32). The Chonae- 

-legend does, in fact, allow this kind of representation, 
because it explains the pagans and their intentions as 
the devil’s deeds (Bonnet, in Anal Boll, 8, 298 300 and 

320; Вел. минеи четги, сент. 1—13, 289-—93). However, this 
particular artistic solution of the detail in question must 
have been very seldom used (see our Fig. 2). 



Fig. 4. Palaeochorio, church of 
St . Saviour, Miracle at Chonae, 
beginning of the 16th centurg 
(drawing: author) 


Fig. 5. Platanistasa, church of the 
Holy Cross of Agiasmati, Miracle 
at Chonae, 1494 (draiving: author) 



scholarly literature. It has been noticed that the early 
examples of this composition show the torrent in the 
form of two rivers, while it later became a regular 
custom to represent only one river (Fig. З). 22 The 
church of the Archangel Michael is most often re- 
presenteđ as a centrally planned building. 23 The Ar- 
changel Michael, commonhj painted in a tunic and 
mantle, could also be shown in a military costume, 24 
and in one case even in an imperial robe (Fig. I). 25 
When included in the composition, the pagans, mi- 
niature figures usually holding their tools, form a 
group in one of the upper corners of the composition 
or, less frequently, are represented at both sides of 
the river (Fig. 2). 26 In the center, in place of the usual 
whMpool (hole — xwvq) one sometimes finds de- 
picted a crack in the rock (Fig. 4, 5). 27 Finally, the 
pmsmonarius Archippus, whose representation has 
exoited little interest among the scholars, is pietured 
as an old monik, the great-habit, dressed in a mantle 
and hood; 28 it has been noticed that his upright po- 
sture was later often replaeed with a bent position. 29 
However, on the cypriot example of the Miracle at 
Chonae fnom Palaeochorio Archippus, shown next to 
the whirlpool in front of the church, is not standing 
but kneeling, and is not painted in his usual mo- 
nastic robes (Fig. 9). This has led us to devote more 
attention to the representations of the prosmonarius 
Archippus’ figure, which is most likely the last unex- 
plored iconographic element of the composition of 
the Miracle at Chonae. 

We shall first turn our attention to the inscrip- 
tions next to Archippus’ figure. Compared to number 
of examined examples of the Mirade of Chonae these 
occur only on a minority. Archippus’ inscription con- 


22 Суботић, Пећинска црква, 311 notes 39 and^ 40. The 
ехапцрХе from Kotphinou, showing three ,,riibbons is an 
unique exception. 

23 ibidem., 307 note 8, 311 note 38 (as an addition to 
Xyngopoulos’ observations, G. Subotić has made some impor- 
tant remarks on the iconographic appearance of the church 
and assumed that the painters may have intentionally chosen 
a rotunda as the type of memorial building, since the origi- 
nal one at Chonae should have had this shape as well). 

24 The examples are to be found in Lesnovo, c. 1346; in 
the exonarthex of Pećka patrijaršija, 1565; and on a Morača 
icon painted by Strahinja from Budimlje, 1599/1600 (Габелић, 
Четири фреске, 63 notes 43 and 44, fiig. 5); on Crete, in the 
churches of Archangel Michael dn Kakodiki, 1387; Prines, 
1410; Kamiliana, 1440; and in the church of the Virgin near 
Kophonou in Cyprus (Gabelić, The Church of the Virgin, 
fig. 7). 

25 Jenkins and Kitzinger, A Cross of the Patriarch Мг- 
chael Cerularius, 248, fiigs, 1 and 8. 

20 There are very few known examples of the Miracle 
at Chonae on which the figures of people uniting the two 
rivers and diverting their wa,ters have been painted on both 
the left and right sides of the composition. Those rare 
examples are : the eleventh-century miniature from Ms. Vat. 
gr 1156 (Babić, Les chapelles, 101, fig. 65), the representation 
on the south door of the Suzdal cathedral from about 1230 
(Ovchinnikov, Golden Gates, 23, pl. 90), the fourteenth-cen- 
tury icon from Greek Patriarchat in Jerusalem (M. Chatzi- 
dakis, in Ikone sa Balkana, Beograd — Sofiia 1970, XXXII, 
69), and the fifteenth-sixteenth-century icon firom the school 
of Novgorod [N. P. Konđakov, Русскаа икона, албум, Se- 
minarium Kondakovianum 2 (1929), 81]. 

2" The differences in the depiction of this detail have 
been noticed by Ћоровић — ЈБубинковић, Икона XIV века, 
108, who belived that the crack is a typical element of Rus- 
sian icons, which, however, is not true. For other examples 
see Габелић, Четири фреске, 63 notes 45 and 46, fig. 5. The 
craok, instead ofi the whirlpool, has also been painted in the 
churches of the Transfiguration of the Saviour in Palaeocho- 
rio, in the Holy Cross of Agiasmati in Platanistasa in Cyprus 
and on the icon from the Athens Loverdos Collection (see 
note 12). 

28 Xyngopoulos, T6 £V Xc6vau; Oaupia, 30, 36—37. 

29 Ibid., 37; Суботић, Пећинска црква, 311—312. 









АРХ(1)П(ПОС ?), 34 О АРХ1ППОС , 35 АРХНПЂ 36 (Fig. 
2), seldom also the epithet »saint« o 6 а( 10 £-) ’ 'Apxt.it: 
(™г ), 37 (6 d^iogl) apxin:(ii:)of , 38 O АГ(10С) АРХ1П- 
ПОС , 39 O АГЏОС) АРХШПОС (Fig. 5), and someti- 
mes his rank of prosmonarius O nPOCMONAPIOC 40 
O nPOCMONAPIOC , 41 or HONAM А(РЂ ?) , 42 In the 
preserved texts which describe the miracle of the 
Archangel Michael in Chonae, Archippus is most 
often mentioned as »God’s servant Archippus,« or as 
»blessed« Archippus, once as »sanctissimus archipus « 
or onIy by his name; his rank of prosmonarius 
(irpoo'[xovdpiog _ ) is sometimes included as well . 43 In 
much later versions of the legend (sixteenth century 
©TQo-aupoi), Arehippus is called a »rnonk« or, again 
only by his name . 44 When identifying Archippus by 
his name, without his saintly designation, or wihen 
stating his title of prosmonarius (panomar, ’in Slavic), 
the inscriptions which ассотрапу Archippus figure 
had probably been created following the custom ac- 
cording to which the iconographically isolated figures 
could be named in inscriptions . 45 The variations in 
the naming of the sexton Archippus on his represen- 
tations in the Miracle at Chonae тау not be explained 
by the place of the origin and the datkig of the 
scenes. Furthermore, as we shall see, a hesitation or 
uncertainity are evident in the depiction of other 


Fig. 7. 

Kavalariana, 
curch of the 
Archangel 
Michael, 

Miracle at 
Chonae, 13271S 
(dravoing: author) 


Fig. 6. Decani, church of the Pantocrator, Miracle at Chonae, 
1346/47 (photo: Institute for the Protection of Cultural 
Monuments of SR Serhia, Belgrade) 


tains most often just his name O [АРјХШОС , 30 
[O] А[Р]Х1ПОС , 31 А[РХХП]ооС (?), 32 АРХНПЂ , 33 


30 Moutsopoulos — Dimitrokalis, Geraki, 169, fig. 253, 
254 (the church of St. Athanasius in Geraki). 

31 The church of the Archangels in Prilep (1270—80); 
inscription unpublisheđ. 

32 Л. Мавродинова, Степописи от времето па цар Иваи 
Асен II при Иваново, Изкуство 9 (Софил 1976), 11 (rock-cut 
church of the Arhangels). 

33 N. V. Rozanova, Rostov-Suzdal Painting of the 12th 
— 16th centuries, Moscow 1970, 71—72, pl. 71, 75. 



34 V. J. Đurić, Icones de Yougoslavie, Beograd 1961 44 
cat. 38, pl. 53 (the icon from the National Museum in Belgra- 
de); see note 12. 


33 Xyngopoulos, op. cit., pl. on p. 33 (the icon from the 
Loverdos Colleetion in Athens; for its dating see Subotić 
op. cit. } 311). J 

4 -u o 36 Holden Gates, pl. 90 (souith door of 

the Suzdal cathedral). 

37 ^ er Ner-sessian, Uillustration des psautiers grecs 
2, 64, fig. 203 (the miniature from London Psalter Ađđ. 19352). 

33 Г. хсЛ M. Есотгрши, Et/.ovep Т. A', 65; Т. B', 80. On 
this icon, wh,ich dates from the 12th century, Archippus’ in- 
scription lis outsiide of the compositlonal space, on the edge of 
the icon, perhaps it was added later. The icon is well re- 
produced in K. Weiitzmann et al., Icons, Beograd 1983 19 ol 
on page 57. ’ ^ * 


39 Суботић, Пећинска црква, 312 (cave church in Ra- 
dozda). 

, , 40 f* 2coTY|p(oi), 'H гфсо'4лор 7raXaioX6yetop avay£W 7 )at(; 

isp усора xat та<; v7]ao6<; тт )<; 5 ЕХХабод хата tov 13 ou atćova 
ДХАЕ IV (1966), 265 (church of the Archangel in Gerakd). 

41 The church of the Archangel Michael in Kamiliana 
m Crete (1440). 


« Kondakov, Русскал икона, 81 (postbyzantine icon of 
the Novgorodian school). 

43 Cf. Bonnet, m Anal Boll 8, 293 (8), 296 (6), 301 (3) 

302 (8), 303 (5 and 12), 305 (10), 307 (3), 311 (24), 312 (31), passim; 
Acta SS, t. VIII, sept., 41, 44 and 47; Вел. минеи четги , сент. 
1 13, 283, 286, 288, 293 and 305. There is also the text aibout 

the miracle at Chonae in the Prologue of the manuscript 
copied in 1330 by Stanislav Gramatik in the monastery of 
Lesnovo. Archippus is here mentioned as follows: „There 
were certain Archippus... the God-fearing” and, below, 
„chaste Archippus” (Srpska akademija nauka i umetnosti, 
Beograd^ MS № 53, 8r—8v). Arcbippus is mentioned as „sanc- 
tissimus” in: Pantaleon, Encomium in maximum et gloris - 
simum Michaelem, PG 98, 1264 (B). 

44 For example in: Крнински Дамаскин, ed. П. Или- 
јевски, Скопје 1972, 239 and 240. 


45 According to the menologion, Archippus (first-cen- 
tury companion of apostle Paul) was tortured to death. See 
for example the miniature in the Menologium of Basil II 
(Bibl. Vat. gr. 1613) — II Menologo di Basilio II, Tuiin 1907, 
200. „Archippus” is mentioned in two New Testament qpistles 
or the apostle Paul (Phildm. I : 2 and Col. IV : 17), vaguely 
related to the clerical role and more explicitely to the ter- 
ritory of Colossae. It should be pointed out that in Constan- 
tinople had existed the church dedicated to apostle Paul J s 
disoiples Sts.^ Archippus and Philemon — R. Janin, La geo - 
graphie ecclesiastique de VEmpire hyzantin. lere partie, tome 
III. Les eglises et les monasteres, Paris 1953, 58. On Archip- 
pus, the allegeđ writer from the end of the seventh or begin- 
ning of eight century, to whome one of the texts about the 
appearance of the Archangel Michael at Chonae has been at- 
tributed, and whose existence is severely doubted, K. Krum- 
bacher, Geschichte der Byzantinischen Litteratur, New York 
1970 (reprint), 170. 


























Fig. 9. 

Palaeochorio, 
church of Sts. 
Cosmas and Damian, 
Miracle at Chonae,. 
heginning of the 
16th centurg 
(photo: author) 


Archippus is customarily shown in monastic 
robe. In most of the examples this is the great-habit 
vestmenet, with the hood and analavium, which most 
Mkely does not have апу basis in the text of the 
Chonae legend. In fact, according to the earliest 
preserved texts, Archippus did not have the mona- 
stic, and therefore certainly not the great-habit 
„angefic” honor. The texts explicitely state that when 
he reached the Archangels’ , ? holy water” he bacame 
the prosmonarius (,,caretaker”) of the sanctuary and 
served there as such until his old age. Yet, the same 
documents thoroughly insist on the description of his 
zealous life, which indeed resembles a life style of 
an ,,megali schima” ascet; he slept on a stone and 
wore the clothes made of goat’s hide, to mention only 
a few of his practices. 46 In our exampie of 'the Mi- 
racle at Chonae from Cyprus, as we have already 
ment'ioned, Archippus does not have a monastic robe, 
and it seems that his costume is no't even a priestly 
one, which is a problem that will be dealt with more 
extensively below. To our knowledge, the only other 
examples of the same compositions which do not show 
Archippus in monastic costume are the ones on the 
Cross from the Dumbarton Oaks Collection, from the 
eleventh or twelfth century, and in the chureh of 
St. Athanasius in Geralki, Greece, from the end of 
the twelfth or the beginning of the thirteenth cen- 
tury; on the former he wears an episcopal vestment, 
or some kind of a priestly costume (Fig. 1), while the 
latter depicts him in a sleeveless robe. 47 We can 
therefore conclude that, in light of the numerous 
preserved examples of the Miracle at Chonae, for 
Arc'Mppus to wear a layman’s costume was unusual 
and appeared only exeptionaly. 


Fig. 8. Pećka patrijaršija, exonarthex, Miracle at Chonae, - 

detail, 1565 (photo: author) 4 з Bonnet, in Anai Bolt 8, 294, 312, 318, and 325; Вел. 

мипеи четш, сент. 1—13, 288. 

47 See notes 14 and 15. 


iconographic features of this figure: the costume 
and halo. 









Fig. 10. 
Palaeochorio, 
church of 
Sts. Cosmas 
and Damian, 
donors Michael 
and Anna 
(photo: author) 


Archippus was often painted with a halo around 
his head. Exceptions, depicting Archippus without 
it ; we find on the two rather early examples of the 
Miracle at Chonae (on the fragment of the Cross from 
Dumbarton Oaks Collection and in the church of St. 
Athanasius at Geraki on Peloponnese, from eleventh 
and twelfth centuries), or in the peripheral areas of 
Byzantine art (Kakodiki and> Kamiliana in Crete, 
from 1387, and 1440. respectively), as well as among 
the works of the late or post Byzantine period (in 
the churches of the Archangels in Crna Reka mo- 
nastery in Serbia and of the Holy Archangels in 
Kučevište in Macedonia, and on an icon from Ukrai- 
na, from 16th—17th centuries). 48 It follows that the 



representation of the halo-less Archippus on our 
example from Cyprus is not an exception in termes 
of the territory and time of origin but it still is, even 
in this particular regard, an unfrequently uised ico- 
nographic variant. 

So far we have observed inscriptions which may 
ассотрапу the representafion of Archlppus, his co- 
stume which, as a rule, is monastic, and the (frequent) 
use of halo surrounding Archippus head. The remains 
to discus is the posture of Archippus figure and its 
position within the scene. 

Most often, Archippus stands in front of the 
church facing the Archangel Michael, wkom he ad- 
dresses with his hands raised in ргауег. It ds ехсер- 


48 P. Станић, Зидно сликарство цркве манастира Црне 
Реке, Рашка Баштина, 1, Краљево 1975, 100, fig. 2; Г. Лог- 
вин — Л. Миллева — В. Свенцицкал, Украинскањ сред- 
новековал живописи, Кит 1976, t. 89, 102; for earlier ехат- 
ples cf. notes 14 and 15. 



Fig. 11. Palaeochorio , church of Sts. Cosmas and Damian, 
Miracle at Choriae and Archangel Michael (photo: author) 


tional not to find him in a praying gesture (Figs. 4, 
6) 49 or to see him facing the church instead of the 
Archangel Michael. 50 In a relatively less frequent 
variant, Archippus is shown kneeling, directing his 
ргауегв to the Archangel. This representation of 
Archippus, became popular since the Palaeologan 
era. It is often encountered on Cyprus (Platanistasa, 
Kophinou) and Crete (Arkalochori, Kouneni, Archa- 
nes, Kavalariana, Kakodiki, Sarakina) in the period 
between the thdrteenth and sixteenth centuries (Figs. 
3. 5, 7), 51 as well as in soime other late-Byzantme 
examples (in the narthex of the Peć РаМагсћу (Fig. 
8); in Crna Reka; Kučevište; Hopovo; on the icon of 
Christ with Archangels and the Cyele of Archangels 
created im Lesnovo in 1626; on Ukrainian sixteenth 
century dcon of the Archangel Michael with his 


49 In Gračandca (c. 1320), Archdppus points out to the 
Archangel with his right hand, while his left rests on a stick 
(ГТ. Мијовић, Менолог, Београд 1973, pl. 115). In the church 
of St. Saviour in Palaeochorio (beg'inning of the sixteenth 
century Archippus is depicteđ holding with both hands on 
a long stick which rests on the ground. This is pmbably the 
prior’s stick (scepter) that is presented on these examples. 
On the fresco in St. Athanasius in Geraki, Archippus raises 
his hands toward the Archangel, in a manner commonly 
assumed by the donors portrayed before their patrons (see 
note 32). Finally, in Dečani (1346/47), the astonished or 
frightened Archippus holđs his arms up (Fig. 6). 

50 This is the case in the church of the Archangel Mi- 
chael in Kamiliana from 1440, as well as on the Lesnovo 
icon from 1626 representing Chrdst with Archangels and 
scenes from the cycle of Archangels (Ćorovič -— Ljubinković, 
Ikona XIV века, 107). On these examples Archippus kneels 
in front of the church. If based on the text of legend, this 
detail obviously insists on the representation of Archippus’ 
ргауег, which lasted ten continous days. 

31 See note 15. 
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су -cle), 52 but also on the Cross from the Dumbarton 
Oaks Collec'tio.n from eleventh or twelfth century 
(Fig. I). 53 We have, therefore, seen that according to 
the motif of Archippus in proskynesis, our example 
follows the most wide spread iconographic solution 
of its time. This deviation from the older icono- 
graphic praotice, which represents Archippus in a 
standing position, seems partially to be a thought-out 
and deliberately applied detail, in as much as it 
expresses the complete humility of the frightencd 
Archippus. In апу case, the texts about the Archan- 
gel’s miraele at Chonae support both variants of this 
detail; in the description of the event in front of the 
church, Archippus first falls at his knees, deeply 
frightened by the appearance of the Archangel Mi- 
chael, and than stands up when the latter calls him 
to witness the miraculous event. 54 

Having finished our examination of the repre- 
sentation of prosmonarius Archippus’ figure in the 
Miracle at Chonae and its relation to the literary 
sources, we can now turn our attenfion to Archip- 
pus ? image as it oecures on the Cypriot version of the 
Miracle at Chonae from Palaeochorio, whose icono- 
graphic authenticity we have had reason to doubt. 

The fresco is located on the north wail of the 
altar space in the church of Sts. Cosmas and Damian 
near the viliage of Palaeochorio in Troodos, the 
mountainous area of Cyprus (Fig. 9) Bt was painted 
during the first decade'S of the sixteeinth century, as 
were the other frescoes in thhs church. 55 The scene 
in question is illustrated in the second-'to-the-bottom 
zome of ! the painted decoration direc'tly above a 
large 'standiing figure of the Arohangel Mi'chael.., 
М(Н)Х(А)НЛ (Fig. 11) To the wes?t of Arbhangel 
Michael is a shallow and somewhat lower nliche 
(today wfthout decoration, bu't originally cerfeainly 
intended for the representation of St. George). P'laced 
above the niche are three frescoes of small format. 
Two of them represent scenes from the life of St. 
George, while the thlrd one (looking from the west 
to the east and in line with t'he head of the standiing 
figure of Archangel Michael) shows two fdgures 
praying (Fig. 10). To the right is an old man, gray- - 
-haired and with a gray beard, who is menltioned in 
the inscription as Michael, and to the left his younJg 
wife Anna. They are kneeling and praying, turned 
towarđ the fresco of the Archangel Michae’l. The 
costu-mes of Michael and Anna resemble completely 
the robes worn by John Kroniides and George Pele- 
kanos and their wives Irene and Helen, the donors 
ot the pamtSng of the c'hurch of St. Mamas at Lou- 
varas (1495), also in Cyprus. John and George were 
councillors of the village of Louvaras, as mentioned 
in the inscription: .. . OMtoT(IKOY) TOY AYTOY 
XOPIOY. Тћеу ате portrayed identically, in wide 
long -tumcs with small collars. Moreover, their wi-ves 
are also identicallly dressed. ,,They wear long gowns 
with tightfiting sleeves and with a deep V-cut at t-he 
chest held in place with a cord. A white silk s'hirt 

52 c. Петховић, O фрескама XVI века из припрате 
Пећке патријаршије и њиховим сликарима, Саохпптења 
13 (1984), 57, cji. 6; Станић, ор. cit , 100, f ig. 2; Логвин-Ми- 
ллева-Свенцицкан, УкраинскаМ' средновек. живописк, 89, 

53 See note 14. 

54 Bonnet, in Anal ВоИ 8, 301—7, 314—6, 321—2 and 
326—8; Вел. минеи четги, сент. 1—13, 291, 305. 

55 The church of Sts. Cosmas anđ Damian outside the 
village Palaeochorio and its frescoes are mentioneđ, without 
the description of its painted decoration, only by R. Gunnis, 
Historic Cyprus, 3rd ed., Nicosia 1973, 362, who dated the 
frescoes to the beginnmg of the sixteenth century. Besides 
the frescoes listed m this wonk, only the stanđiing figures of 
the lower zone and four compositions from the Feast cycle 
on the north wall are still visible in the church. The artist 
who worked here has emulated the style of the painter 
from the church of St. Saviour in the village of Palaeochorio, 
yet without taking over the iconography of the fresco of the 
Miracle at Chonae (see Fig. 5). 


shows at fehe chest through the cord. . .. They also 
wear a wimple and a veil, both made of heavy sHk”. 5 * 
Judging by this similarity in the costumes it is very 
likely that Michael, depicted in the church of Sts. 
Cosmas and Damian, had had the same kind of vo- 
cation in the village of Palaeochorio. His clothes ap- 
paren'tly were not of a religious order. Monastic or 
priestiy clothes of the donors portrayed during the 
same period in Cyprus do not resemble these from 
Palaeochorio or Louvaras, 57 This observafeion also 
ccnfirms that Michael and Anna on the fresco from 
Palaeochorio wear the secular costumes. 

There is no possibiiity at fehis point to find out 
if Michael was the donor of thds church near Pala- 
eoschorio or oniy one of the contributors. As we have 
seen, fehe fresco of the Miracle at Chonae is placed 
above, and the one with Mdchael and Anna next to 
the standing figure of the Archangel Michael. The 
unity, created by the arrangement of the frescoes, 
reveals its idea through fehe position of the donors’ 
figures, that is trough the text of fehe inscription 
which accompanies them; turned toward the Arehan- 
gels, they are addressing him with a ргауег of the 
traditional formulation: , ? Prayer of the servant of 
God . . (AEYCH TOY AOYAOY TOY ©Y. . .). Due 
to the fact that the Miracle at Chonae represents a 
part of the iconographic entity related feo the Arohan- 
gel Michael — and taking also ihto accou'nt both the 
small size of this church and other Cyprian examples 
of the dliustrations from the СусЈе of Archangels 
— this fresco of the Miracle at Chonae niost Iikely 
did not have its pendant on fehe south wall, which 
today does not contain frescodecorafeion. We shLOuld 
have no doubt that the fresco had been ordered by 
the donor Michael, the Archangers namesake. 

Comparing the figures of 'the prosmonarius Ar- 
chippus from the Miracle at Chonae and the portrait 
of Michael from the donors’ composifeion, we have 
noticed a significant similaritj?’ between fehe two. The 
resemblance is partially reflected in the facial types 
and, mosf obviously, in the similar costume design; 
the only differences are the đarker color of fhe 
donor. Michael's robe and its wider nedk oipening. In 
return, Archippus’ beard, otherwise also gray and 
long, is divided into two parts, and dt seems ithat his 
hear style, in comparison with Michael’s, is slightly 
different, for he has a separate lock on the feop of 
the head. 

As we have already pointeđ out, in regard to 
the traditional iconography of the Miracle at Chonae, 
within the Byzantine and post-Byzantane art } Ar- 
chippus’ position of proskynesis found on this cypriot 
fresco is a common variant in the country and period 
the frescoe belongs to. Furfehermore, we have seen 
that the absence of an rnscription next to Archippus’ 
head is an a!reađy wddespread custom in the icono- 
graphy of this portrait in general. From fehe investi- 
gation of Archippus’ iconography withm the com- 
position of the Miracle at Chonae we may đeđuee 
that fehfes fresco is umuisual on acount of two ofeher 
features. The first one i\s the absence of a halo 
around Archippus’ head; the second is has robe whdch, 
almost certainly appears feo be a secular costume. 
The firsit defeail is nofe of decMve significance because 
it falls into fehe ca.tegory of variants which, alfebough 


5« A. and J. A. Stylianou, The Painted Churches of 
Cyprus, London 1985, 247, Fig. 140; StyIianou, A Ke-exami- 
nation of the Dates Concerning the Painted Churches of St 
Mamas, Louvaras, and the Holy Cross of Agiasmati, Platani- 
stasa, Cyprus, Jahrbuch der Osterreichischen Byzanthiistik 25 
(1976), 277—280, fig. 1. 

57 Cf. Stylianou, The Painted Churches, 76, 331, figs, 31, 
196; On monastic anđ ecclestiastical robes from about the 
same period (end of the fifteenth — beginmng of the sixte- 
enth centuries) see D. T. Rice, The Icons of Cyprus, London 
1937, 100—39, wilh numerous reprođuctions. 
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used less frequently, may stiii be found in this scene Chonae that are known to us, only on these ехашр- 
regardless of its chronological or geograpMcal con- les — inctuđing the one from Palaeochorio — it looks 
text. Yet, the seconđ detai'l — Ai-chippus’ clothes that a laymen (St. Athanasius, Palaeochorio) or a 
— represents one of the extremely rare and curious eleric (Dumbarton Oaks’ Cross) had „replaced” one 
exceptions. The latter circumstance and, to a certain of the participants of the Miracle at Chonae, that is 
extent, the similarity between Archippus’ figure and the figure of the sexton Archippus. 
the donor’s one, make it possible to believe that on The old donor Michael — either the ktetor or 

the fresco of the Miracle at Chonae in this church, one of the contributors responsible for the painted 
the donor Michael has in fact been represented as decoration of the church of Sts. Cosmas and Damian 
prosmonardus Archippus. The typical design of the — took advantage of his position to be depicteđ, 
robe whieh Michael wears as a sign of a particular perhaps inspired by the idea of his physical simila- 
vocation (the one of the „councillor”) and, on the rity with the equally old Archippus whose icono- 
other hand, the sigmflicamt mutual resemblance graphic ,,sanctity”, strictly speaking, has not been 
between MichaeTs and Archippus’ costume, the lat- indisputable in this composition. There is no doubt 
ter being iconographically inappropriate to Archip- that the donor was especially inclined toward the 
pus’ figure, do not appear to be a pure codncidence. cult of the Archangel Michael, for he was portrayed 
The often mentioned representations of the Mi- praying to the latter for his salvation, as well as for 
racle at Chonae from the church of St. Athanasius at the salvation of his wife and (not portrayed) child, 
Geraiki and the Cross from the Diunbarton Oaks Col- as the inscription on the fresco indicates. He res- 
lection al-so contains very unusual depdctions of Ar- pected the Archangel Michael — the angel respon- 
ehippus. In St. Athanasius, inecribed as „Archippus” sible for carrying souls of the death (maybe having 
he is dresses in a sleevelles robe, and has no halo in mind his đeceaseđ son) — as his personal protector, 
around his head; on the fragment of the Cross his his namesake. That devotion, as it seems, led him, 
representation, as a prostrate cleric, without a halo in a discret and now hardly demonstrative way, to 
and with black hair and black beard, is most peculiar. order his figure painted within one of the most po- 
Among the almost sixty examples of the Miracle at pular imiracle scenes ef Archangel Michael. 


Иконографија Чуда у Хони. Један необичан пример са Кипра 


Смиљка Габелић 


Хона (Хоне) познији је назив за област у којој се 
налазио град Колоеа (Колоее), поред чијих зидина се 
— на обали реке — уздизао храм Арханђела Михаи- 
ла, уништен крајем XII века (напомене 1—4). Легенда 
о појави арханђела Михаила у Хони очувана је у 
три верзије (нап. 5). 

Чудо у Хони могло је бити илустровано као по- 
себна представа, као једна од 1 Композипија Календа- 
ра (6. септембар), као илустрација 93. псалма и као 
једна од сцена циклуса посвећеног арханђелима. 

Чудо арханђела Михаила у Хони устаљена је це- 
лина. Композициони склоп ове сцене мењан је сасвим 
ретко (нап. 16), најчешће само обртањем предлошка 
(нап. 17) или прилагођавањем комлозиције располо- 
живом простору (нап. 18). Једини иконографсЈш нео- 
бавезан елемент Чуда у Хони је епизода с незнабош- 
цима (нап. 19—21). 

Варијанте у иконографској схеми Чуда у Хони 
могућно је пратити у изгледу њених детаља. Речна 
бујица, на раним примерима, приказкшана је у виду 
две реке, а касније је пре*бвладао обичај да се прика- 
зује само једна река (нап. 22). Храм Арханђела Миха- 
ила често је представљан као грађевина централног 
плана (нап. 23). Арханђео МЈихаило — уместо у тунмци 
с плаштом, како је најчешће сликан — могао је би.ти 
представљен и у војничкој. одећи (нап. 24), а на јед- 
ном примеру и у царској (нап. 25). Фигуре незнабо- 
жаца обично чине групу у једном од горњих углова 
сцене или су, ређе, приказане на обе стране (нап. 26). 
Уместо уобичајеног воденог вртлога, у средини ком- 
позиције, понекад је приказана пукотина у стени (сл. 
5, 6; нап. 27). Просмонар Архип, према досадашњим 
истражЈшањима, представљан је као монах (нап. 28), 
како стоји — усдравно или је погнут унапред (нап. 
29). Међутим, на примеру Чуда у Хони са Кипра, Ар- 
хип клечи и нема монашку одећу (сл. 9—10). Стога је 
извршено засебно истраживање иконографије Apxj-i- 
пове фигуре. 

Размотрени су натписи који, повремено, прате 
представу црквењака Архипа (нап. 30—42) и упоре- 
ђени са текстовима о чуду арханђела Михаила у Хо- 
ни; осим у једном изузетку, у њима се Архип не нази- 
ва светитељем (нап. 43—44). Архипова одећа је по 


правилу монашка (најчешће великосхимничка), што 
је детаљ који нема своју непосредну литерарну за- 
снованост; Архип је био само чув ар Арханђеловог 
храма — просмонар (нап. 46). Уочено је, такође, да је 
у већем броју случајева Архип насликан с нимбом око 
главе; ређе је представљен без ореола (нап. 48). Ар- 
хип најчешће стоји испред цркве, лицем окренут пре- 
ма арханђелу Михаилу. Само по изузетку, он нема 
молитвени став (нап. 49) или ј.е, уместо ка арханђелу, 
окренут према цркви (нап. 50). У ређој варијанти Ар- 
хрш клечи, упућујући овоје молитве арханђелу Миха- 
илу, што је мотив који се среће на Кхшру и Криту 
(нап. 51), на другим примерима из касновизантијског 
периода (нап. 51), као и на једном доста раном при- 
меру (нап. 53, сл. 1). Легенда о Хони пружа подлогу 
за обе варијанте овог детаља; у њој је описано како 
Архип најпре пада ничице а затим, на позив архан- 
ђела Михаила, устаје (нап. 54). 

Фреска Чуда у Хони са северног зида цркве Св. 
Кузмана и Дамјана изван села Палеохорија на Кип- 
ру, до сада непубликована, највероватније потиче из 
првих децешца XVI века (нап. 55); налази се изнад 
стојеће фигуре арханђела Михаила. Поред арханђе- 
ла, у висини његове главе, је фреска ктитора или 
донатора Михаила и његове жене Ане — судећи по 
једној паралели, вероватно „одборнтчка и села Палео- 
хорија (сл. 11, нап. 56). Одборник Михаило је без сум- 
ње поштовао арханђела Михаила као личног заштит- 
ника, имењака; насликан је како се овом арханђелу 
обраћа молитвом. 

Поређењем фигура Михаила, у донаторској ком- 
позицији, и просмонара Архипа, у сцени Чуда у Хоњи, 
уочена је њихова велика међусобна сличност, готово 
истоветност. Ова представа Архипа, од близу шезде- 
сет истражених примера из раздобља од краја X до 
XVIII века, спада у ређе Јжонографске варијанте по 
томе што је изостављен нимб око његове главе, а у 
сасвим ретке изузетке (нап. 25, 30) када је у питању 
његова световна одећа. Ова последња крајње необич- 
на околност и несумњива сличност фигура Архипа и 
Михаила довели су до претпоставке да је на фресцЈ ’1 
Чуда у Хони у цркви Св. Кузмана и Дамјана у лику 
просмонара Архипа можда представљен донатор или 
ктитор Михаило. 
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Значајан споменик, добра књига и угледан писац 
добар су разлог што ће монографија о Неа Мони на 
Хиосу X. Бураса дуго бити актуелна. Није стога из- 
лишно да се и шест година после датума којим је 
обележено њено штампање на енглеском језику и се- 
дам на грчком читаоцима Зографа пружи обавепггење 
о књизи. До данас су о монографији објављени тек- 
стови у неколико научних часописа: Т. Velm'ams, i'n 
Cahiers archeologiques 31 (1983); R. Osterhoui, m Jour- 
nal Soc. Architect. Hist. 42 (1983); U. Peschlow, in 
Byzantinische Zeitschrift 77/2 (1984) 313; Jacqueline 
Lafontaine—Dosogne, in Byzantion LV/2 (1985) 607; 
H. G. Thiimmel, in Byzantinoslavica XLVII/1 (1986) 75. 
Ти прикази, међусобно јако различити, потврђују ва- 
жност споменЈ^ха и књиге. 

Неа Мони је често помињана у научној литерату- 
ри, а неизоставно се укључује у све прегледе визан- 
™јске архитектуре, и то на основу старијих написа 
и цртежа које је објавио, пре шездесет година, А. 
Орландос. Модерна монографија споменмка била је 
у еваком погледу неопходна. 

X. Бурас се веома трудио да своју монографију 
припремм савесно. Јасно је да је његоЕа пажња била 
усмерена на реконструкцију и тумачење изворног об- 
лика манастира, првенствено католикона. Међутим, 
то се није могло учинити без потпуног увида у исто- 
рију манастира, која није једноставна. Стога је књи- 
га и састављена из два дела, историје и архитектуре. 
Дакле, историја у монографији није ни уобичајен ни 
случајан додатак тексту о архитектури већ неопходан 
и логичан део целине. 

Писац се доследно држи реда у излагању; најлре 
је реч о изворима за историју Неа Мони, који су гру- 
гшсани у три скупине: локално предање о манастиру, 
документе и натписе и печате у манастиру. Посебно 
је поглавље посвећено оснивању ма-настира, историј- 
ским околностима у којима се то догодило, тројици 
монаха оснивача и улози Зое и императора Констан- 
тина Мономаха. Историја манастира се прати у окви- 
ру три раздобља — византијског (1042—1346), ђенов- 
ске и турске власти (1346—1800) и времену опадања 


манастира (1800—1950). На једнак начин су приказана 
сва три поглавља; историјски основи, живот манас- 
ти Р ске 3 а Ј еднице, м анастирска економиј а, културна 
делатност и градитељска делатност. Успостављена 
схема пружила је аутору прилику да веома преглед- 
но саопшти сазнања о свим збивањима која су била 
од значаја за изградњу, а потом ггромеке у манастиру. 

Знатно је већи по опсегу други део монографије 
пасвећен архЈ/гтектури; чини четири петине књиге. 
Његов највећм део односи се на католикон, највред- 
нију грађевину манастира, која је увек и била пред- 
мет широког научног интересовања. 

Пошто је представио стање у коме се данас на- 
лази католикон, аутор реконструише првобитни из- 
глед грађевине, да би могао говорити о његовој архи- 
тектури. Предмет ауторовог пажљивог осматрања су 
део по део католикона, велика купола посебно, потом 
нартекси, фасада, обрада површина, изнутра и споља. 
Познато је да је католикон јако страдао у земљотресу 
1881, после кога је обновљен. За реконструкцију прет- 
ходног изгледа X. Бурас користи илустрације и опи- 
се. Неке од илустрација по први пут се представљају, 
■као што су нарочито важне фотографије које су сним- 
љене после земљотреса, на којима се види да су вео- 
ма велике биле размере разарања грађевине, највише 
велике куполе. Са много пажње реконструисани су 
сви детаљи на цркви. Највише пажње заслужује ре- 
конструкција куполе. Стручно искуство, вешта и ду- 
ховита анализа фотографије после разарања и форме 
које су се очуЕале на двема хиоским црквама, Св. 
Апостолима и Панагији Крини, насталим по узору на 
Неа Мош> 1 , омогућиле су му да у првобитној форми 
куполе Неа Мони открије сасвим редак деветострани 
тамбур ,и на њему споља, на угловима, прислоњеоне ка- 
мене колонете, удвојене у доњој половинм. Калота у 
сегментима, са ребрима између, прозори на свакој стра- 
ни тамбура и други детаљи лако се укључују у архи- 
тектуру купола византијске престош^це тога" времена. 
Једнако пажљиво су реконструисани остали делови 
простора цркве, облици и детаљи. Треба нагласити 
да се аутор није повукао пред решењима за која није 
било правих аналогија, а која су се у мањој или већој 
мери загубила у оквиру накнадних препр.авки. По- 
менимо: две вертикалне зоне у поткуполном простору, 
удвојене прислоњене колонете или полукружно за- 
вршен главни портал, у средини западног зида нар- 
текса, облшс потпуно непознат у средњевизанти јској 
арх^-хтектури. Он уверљиво реконструише такође спо- 
љни нартекс, као полуотворено предворје, са бочним 
апсидама, у ствари екседрама, тачно му наводећи мо- 
гуће функције: освећење воде, место сизмандрона и 
саркофага оснивача. Не мање брижљиво раоправљени 
су начгш унутрашњег облагања звдова украсним ка- 
меном, олтарска преграда, прозори и др. 

Објашњење реконструисаног архитектонског ре- 
шења католикона среД|Ишње је место студије X. Бу- 
раса, па је и било највећи предмет пажње у неколико 
обј ављених приказа, а остаће то и у будуће. Треба 
одмах рећи да закључци о католикону од којих он 
полази изгледају колико једеоставни толико и увер- 
љиви. Насупрот уобичајеном и опште прихваћеном 
мишљењу да Неа Мони принада добро познатом типу 
средњевизантијске цркве са осам ослонаца или са 
угаоним тромпама, Бурас закључује да је реч о ори- 
гиналном комбинованом решењу: наос цркве је засно- 
ван, као нгго је било уобичајено у средњовизантијској 
архитектури, у виду правоугаоног, под куполом ква- 



дратног простора, а у горњој зони је изведен, у нешто 
прил-агођеном облику, осмоконхални план. Бурас је 
претходно приметио да се на угловжа поткуполног 
простора не налазе тромпе, односно лукови који пре- 
мошћују углове, спајајућЈ* две етране правоугаоника, 
већ конхе, као део укупног склопа плана. 

Аутор скреће пажњу на облике и начин обраде 
који Неа Мони повезују са цариградском архитекту- 
ром. З&висност хиоске цркве од втгзантијске престо- 
нице одиста је немогуће оелорити. Уосталом, углав- 
ном је прихваћено мишљење да је такође велике спо- 
мевике у Грчкој са угаошш тромпама, као што је св. 
Лука, могуће везати једино за цариградске градитељ- 
ске радионице. X. Бурас потом у својој књизи по- 
себно истиче она обележја Неа Мони, која су изван 
• уобтшајеног и очекиваног за архитектуру њеног вре- 
мена. То су: несразмерно велика купола, унутрашња 
двоетажна конструкција, појава пригњечених елгт- 
соидних лукова испод куполе, облика изузетног у ви- 
зантЈгјској архитектури, овде наметнутог суперпози- 
цјгјом ој^токонхног плана, као и лучно завршен глав- 
ни улаз. Био је то повод за тражење оообеног извора 
Неа Мони. Пошто се критички осврнуо на постојећа 
тумачења о пореклу те архитектуре, аутор је, у окви- 
ру размишљања о цариградском пореклу Неа Мошц 
највећу пажњу посветио предању сачуваном у ма- 
насттгру, забележеном у прошлом веку, по коме је 
Мономах одобрио осшгвачима Неа Мони да 1 Шпирају 
нек:у престоничку цркву, осим Св. Софије, а ошг су 
за узор узели Св. Апостоле, алЈГ не велику него малу 
цркву. Даљим свођењем писаштх извора и археолош- 
ких података Бурас долази до закључка да ће мала 
црква Св. Апостола бити Кокстантинов маузолеј који 
се налазио уз цркву Св. Апостола, те да је маузолеј 
био грађевЈ4на централног плана са куполом. Основа 
би му била октогонална, односно октоконхална. Да- 
кле: оснивачи Неа Мони су пренели план Константи- 
новог маузолеја и уградтгли га трансформисаног у 
свој манастир. При том је наос добио уобичајен и 
нужан правоугаон облик, а на њему, у том освовном 
постављеном габариту, октотшнхално решење. Произ- 
вод такве трансформације биле би и велика купола 
и двоетажна елевација, прислоњене удвојене колоне- 
те, елтотсоидни лзжови, итд. Са разлогом се овоме до- 
даје лучно завршен лортал, касноантичког облика, 
што би одговарало Константгшовом маузолејз^ као и 
полуотворено предворје, на чијој је ередини један за- 
нимљјгв мотив, купола на четири стуба. Мислим да би 
и њено порекло било у каеноантичкој архитектури — 
очигледно је реч о некој врсти балдахмна. X. Бурас 
налази подстицај за претпостављени поступак у кла- 
сицистичкјтм схватањима у византијској уметности XI 
века, која су ствараоце усмеравала ка узортша из ка- 
сноантичтшх времена. У методолошком погледу аутор 


се подсетио на познато Краутхајмерово објашњење о 
средњовековном схватању и преношењу облика, прих- 
ваћеног под појмом иконографије архитектуре. 

Јасно је да су мали или готово никаЈсви изгледи 
да се пронађу подаци који би представљали праве до- 
1 сазе за претпоставку X. Бураса. Требало би доћи до 
две врсте података, о стварном изгледу Константино- 
вог маузолеја и путевима који су водили од њега до 
концелције Неа Мони. Међутим, сматрам да пуну па- 
жњу заслужује начин на који је он кренуо да би об~ 
јаснио једно велико дело средњовизантијске уметно- 
ста. Мада се определио за привидно парадоксалан по- 
ступак — да постојеће решење објасни неким другим 
које не постоји — усмертго је истражтшање у једином 
могућем правцу. PI они историчари архитектуре који 
не прихвате гвегову претпоставку мораће признати 
да је аутор (X. Бурас) отворио врата за објашњеше 
архите 1 стонских облика и архитектонских решења ко- 
ји се нису могли протумачита простЈ^м упућив-ањем 
на Цариград, а раније и на друга средишта. Поменућу 
као могући прилог његовом тумачењу необичних ре- 
шења за време у коме је настала Неа Мони, познати 
Диоклецијанов маузолеј у Сплиту, који је октогонал- 
не основе, унутра има на угловима стубове, и то у 
двоетажној концепцији, а опкољен је тремом. Нама, 
данас није довољно јасна средњовеЈШвна геометрија, 
па ни касноантачка, ни византијска. Оптерећени тра- 
диционалним, строго типолошким методом у траже- 
њу извора за одређено решење, зачас изгубтшо из 
вида да је утврђивање градитељског програма неког 
репрезентативног градитељског дела могло бити веома 
сложено. Бурасовим размишљањима бих хтео само 
да додам и њему добро познату чињеницу да је свако 
враћање на велике обрасце лрошлости имало јасне 
мотиве. Да ли појаву треба везати баш за средину XI 
века? Мислим да и раније, у X веку, на пример, има 
на византијском културном подручју и поликонхал- 
них и октогоналних грађевина чије порекло није ја- 
сно. Такође мислим да би даље требало истралшвати 
зашто је маузолеј, без обзира на i -вегов углед, могао 
бити. узор за манастирску цр 1 шу. Морао је постојати 
сасвим одређен разлог. 

Аутору монографије о Неа Мони припада захвал- 
ност научне јавности такође стога што је пажљиво 
обрадио и друге грађевине у манастиру, цистерну, део 
првобЈгтне целине, шгрг, параклисе и друго. Дао је 
тиме вредан допринос познавању средњовековних ма- 
настира, који су у сличним општим схемама међу- 
собно прилично различити, и у чијим целинаљта се 
ипак знатно теже сналазтгмо у погледу стамбених и 
других грађевина практичне намене него католикона, 
по правилу боље очуваних и хронолошки боље одре- 
ђених. 

Војислав Kopafl 
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Професор др Дула Мурики је познати писац мно- 
гих чланака и расправа, па и мањггх монографија (cf. 
Зограф 7, 1977, 100—101) о византијским споменицима 
сликаретва. Овом својом последњом књигом понудила 
је првенствено j -тстраживачима, али и ширем кругу 
љубитеља византијске у.метности, веома исцрпну, од- 
лично опремљену и документовану монографију о мо- 
заицима чувеног католикона у византијском манасти- 
ру Неа Мони на Хиосу. Један од најважнијих споме- 
шгка византијског сликарства XI века, с добро сачу- 
ванЈтм мозаицима, дуго је чекао на подробно истражи- 
вање уз примену свих саЕремених метода. Срећна j*e 
околност што су у време чишћења и испитивања мо- 
заика пјрисуствовали послу и врсни атиноки познавао- 
ци византијске уметности Д. Мурики и X. Бурас. Они 
су током вишегодишњих заштитних радова непосредао 
са окела пратили све промене, пртгкунљајући лотреб- 
на запажања. Показало се да се једЈото на тај начин 
мсже доћи до иоузданих и одлучних сиктеза о значењу 
и уметничкој вредности спомешота. Обе студије, X. Бу- 
раса о архитектури, и Д. Мурики о сликарству Неа 
Мони на Хиосу, већ су привукле пажњу великог 6poj’a 
стручњака, па су књиге и приказане у западноевроп- 
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ским часопиеима. 0 књизи Д. Мурики објавили су 
своја запажања, увек позитивна, А. Cntier, у часо- 
пиеу Byzantinische Zeitcrift 81 (1988) 85—87; Т. Vel- 
•mans, у часопису Cahiers archeologiques 34 (1996) 194— 
195; Ј. Lafontame-Dosogne, у часопису Byzantion LVJI 
(1987) 550—553; Ch. Delvoye, у часопису Byzantion 
LVIII (1988) 271—275; H. Buschhausen, у часопису 
Jahrbiuch der Osterreichischen Ву zantini&ti'k, Wien 1989, 
376—377. 

Монографија Д. Мурики доноси у I тому студију 
(269 стр.), са општим индексом (270—277) и иконограф- 
ским индексом (277—279), а у другом тому одличне 
табле у боји (1—119) и углавном добре црно-бели сним- 
К 0 ширих изгледа спољ ашњости и унутрашњости 
цркове и појединих сцена и фигура уз низ занимљивих 
детаља (120—343). Многе илустрације у боји понов- 
љене су и у црно-белој техници, што олакшава поре- 
ђење хиоских мозаика с другим савременим сликама 
које до сада нису објављене у боји. Овој изузетно 
обилној фотографској документацији придружен је и 
перспективни изглед распореда сачуваних мозаичних 
слика (сл. 3), па он читаоцу знатно олакшава труд 
приликом сазнавања програма слиханог украса на зи- 
довима ове иначе не много разуђене архитектонске 
целине, у којој се истичу олтарски просгор (као и 
обично троделни), наос с куполом и унутрашња при- 
прата (док у спољној нема мозаика). Цртежом перс- 
пектЈтвног изгледа је јасно истакнута важност мер- 
мерних оплата примењених чак и у вишим зонама, 
па је веома упечатљив утисак о ритму, симетрији, од- 
носно о естетском схватању целокупног украса на зи~ 
довима богато обдареним разним лепотама. Поново је 
објављен и новр-пишски приказ распореда мозаика са 
означеним сценама и појединачним ликовима, већ ра- 
није примењен у студији Е. Diez-a и О. Demus-a из 
1931 (Byzantihe Mosaics in Greece, Cambnidge, Mass.), 
на стр. 39, сл. 4, па оба приказа програма обезбеђују 
брз увид у распоред мозаика, као и у сагледавање 
програма. 

У Уводу, као првом поглављу (стр. 21—41) аутор 
расправља о историји и о архитектури овог спомени- 
ка, објашњава писане изворе на основу којих утвр- 
ђује мишљење о цару Константину IX Мономаху 
(1042—1055) као о владару који је омогућио градњу 
цркве и послао мајсторе на Хиос. Само мањи део гра- 
ђевинских послова, који су изгледа-подразумевали 
рад на спољњој прЈшрати, завршени су за ереме ца- 
рице Теодоре (1055—1056). Аутор подробно наводи мно- 
ге писане изворе и тумачи ово сјајно доба градњи и 
украшавања цариградских цркава и манастира при- 
лсзима Константггна IX Моном-аха и Зое, царског па- 
ра који је овековечен на мозаику из јужне галерије 
у Св. Софији у Цариграду. Д. Мурики такође сматра 
(стр. 25) да су цар Константн IX Мономах и царица 
Зое обезбедили и обнову чувене катедрале Св. Николе 
у Мири у Ликији (1043), што је већ Војислав Ј. Ђурић 
подробно образложЈ4о у својој студији под насловом: 
Uin oourant ;s)tyl:i'stiq'ue daus la pemture byzan)tiine vens 
le milieu du ХР siecle, објављеној у Зографу 15 (1984) 
21—23. Претресавиш све писане изворе о овом вре- 
мену, Д. Мурики је закључила да је на молбу хиоских 
монаха, који су поседовали већ на Хиосу мали мана- 
стир, Мономах 1042, одмах по крунисању, омогућио 
зидање Новог Манастира (Неа Мони), а 1049. је из- 
гледа црква била завршена, па је новом хрисовуљом 
дозвољено служеље у њој. Из садржаја ове повеље 
аутор изводи закључак да су мозаици израђени тек 
после 1049, а пре 1055. 

У другом поглављу поевећеном техничком опису 
мозаика (стр. 42—93) приложен је подробан ошгс свих 
сачуванмх сцена, фигура, натписа, орнамената, боја 
мозаичких коцкица, места где се мозаик налази. Вео- 
ма кориони описи Ј^зведеног цртежа, примељених бо- 
ја на одећрх, на инкарнату, и запажања о постављању 
тесера били су омогућени дуготрајним радом на ске- 
лама, а дрнели су, поред основнмх података о техни- 
ци слржања, и читав низ драгоцених сазнања потреб- 
них иконографској и. стилској анализи. 

Треће поглавље носи назив Техника, а аутори су 
Д. Мурики и Е. Хокинс, познати и искуени стручњак 
за технмку мозаика, дугогодишњи рестауратор цари- 
градске Св. Софије и других византијских споменика. 


И овај део текста, настао као плод корисне сарадње 
два врсна стручњака (стр. 94—106), обилује занимљи- 
вим поједЈшостима о врстама материјала (камен, па- 
ста, керамика) и о местима на зидовима на којима је 
у ранијим временима Ј^звршена рестаурација ових 
хиоских мозаика. У овом поглављу аутори наводе и 
веома обимну библиографију о свим питањима из об- 
ласти техшпсе зидних мозаика. Листа боја ће посебно 
бити занимљива стручњацима, јер наводи 57 разли- 
читих врста тесера сачињених од пасте са златним 
листом, од обојене пасте и од природних материјала. 

У четвртом поглављу под насловом Иконографија 
(стр. 107—214) изведена је подробна анализа сцена и 
појединачних фигура, а наглашена је и улога деко- 
ратЈ 4 вш- 1 х трака и ланаца сачињених од повезаних ме- 
даљона у тзв. imag’ines olipeatae (стр. 192—194). Сем 
кориснмх иконолрафских поређења, ту је уепостав- 
љена и основна систематизација украсних мотива који 
су обележени одређеним називима. Тако је овај део 
студије донео и значајна терминолонжа унапређења. 
Што се тиче иконографских анализа и поређења на- 
рочито су занимљива разматрања о појави девет ан- 
ђела око Пантократора у куполи, где слика одговара 
необичном деветостраном тамбуру, па аутор с правом 
доводи ову појаву у везу са списом о Небеској хије- 
рархији од пс. Дионисија Ареопашта. Истакнута ]Q и 
појава младића, а не сгарца, у лику персонификације 
Јордана, па међу споменицима насталим од X до XIII 
века, у којима је на тај начин приказан Јордан, аутор 
помиње и пример из Богородичине цркве у Студени- 
ци (стр. 123), не указујући да је у гаттању нови слој 
живописа из 1568, већ сматрајући да је фреска сачу- 
вана у првобитном виду (1208/9). Очигледно је да стру- 
чну литературу на српском језику не користе у до- 
вољној мери ни веома добро обавештени и изузетно 
савесни истраживачи. Нове монографије о Студеници 
објављене на странЈШ језицима отклониће, надамо се, 
убудуће сл ичне заблуде страних стручњака. У овом 
поглављу заслужује посебну пажњу претпоставка Д. 
Мурики о придавању Мономахових фмзиономских цр- 
та, посебно браде, цару Соломону, који је у Силаску 
у ад, као и цар Давид, обележен још и обојеним ним- 
бом (стр. 136—139). Сасвим је вероватно да је сликар 
овим појединостима истакао' алузију на улогу цара 
Константина IX Мономаха у изградњи храма, искори- 
стивши поређење с библијским царем Соломоном I. 
Као обновитељ Св. Гроба у Ј.ерусалиму, 1048, што ау- 
тор с правом истиче (стр. 138), цар Константхш IX 
Мономах је заслужт^о да буде хваљен као Нови Со- 
ломон. Поред поменутих у овај књизи, и други приме- 
ри поистовећења или упоређења историјских лично- 
сти са одређеним старозаветшш узорима познати су 
како у византијском тако и у српском средњевеков- 
ном сликарству (cf. В. Ј. Ђурић, Нови Мсус Навин, 
Зограф 14, 1983, 5—16; G. Babić, Les portraditis de De- 
čani represeintant ensemible Dečamski et Dušan, itn De- 
ča>ni e't Г-аН byzanti[n ап imlieiu dfu XIV e siecle, ed. 
SANU, Belgrade 1989, 273—285). Сви запажени приме- 
ри сведоче о дуготрајном понављању овог вида поет- 
ских похвала упућених заслужнима и указују на зна- 
чајну улогу византијске реторике у развијању ико- 
нографског језика ликовног изражавања. Наше чита- 
оце ће поеебно занимати опаске Д. Муршш о светом 
Стефану у апостолској одећи (стр. 150—151). Тај рани 
иконографски тип овог у Цариграду веома поштова- 
ног првомученика и ђакона виђа се и у каснијем сли- 
карству, као на пр. у Дечанима (сред. XIV века). Вео- 
ма корисна запажања могу се такође наћи о апосто- 
лима, мучееицима, пророцима, као и о сценама литур- 
гијских празника и посебно о Прању ногу с уводним 
епизодама. Али још занимљивија су схватања аутора 
о сличнострша и разликама у програму слика из ка- 
толикона Неа Мони у односу на друге истовремене 
програме, или запажања о цариградском пореклу сли- 
кара, као и она о узорима које су ти сликари могли 
донети у својим приручницима дошавши на Хиос, Не 
може се одбацити ни претпоставка Д. Мурики о неком 
богато украшеном јеванђелистару који су мајстори 
могли затећи у манастиру на острву (или донети као 
царев поклон?) и искористити приликом израде по- 
јединмх фигура и сцена (нарочито стр. 212—213). По- 
што је план цркве био замишљен у Цариграду, а 
украс на зидовима изведен мермерним оплатама и мо- 




заиком, вероватна је претпоставка Д. Мурики да је и 
програм слика био углавном већ разрађен у престо- 
ници. 

У петом поглављу посвећеком запажањима о сти- 
лу мозаика (стр. 215—269) Д. Мурики студира фигуру 
и композицмју, боје и одаос слике према стварној ар- 
хитектури тражећи место овом споменику међу срод- 
ним и важним мозаичним делима XI века, а затим и 
шире у целокупном византијском сликарству овог до- 
ба. Занимљива су запажања Д. Мурики о јединстве- 
ном стилском изразу свих сцена и фигура, о потпуној 
уједначености слика у свим просторијама храма, а од 
ширег су значаја опаске о одступању Мономахових 
сликара-мозаичара од клааицистичк'их узора приликом 
израде појединих физиономија. По тој оообинм, сма- 
тра аутор, мајстори из католикона Неа Мони блиски 
су онима што су израдили моз 1 аике из лрипрате цркве 
посвећене Успењу у Никеји (1065—1067), док се хиоски 
мсзаици илак знатно разликују од оних нешто стари- 
јих из Св. Луке у Фокиди и од савремених у Св. Со- 
фији у Киј еву, где су линеарна решења још увек че- 
ста, као одјеци конзервативних токова у византијској 
уметностЈ /i прве половине XI века. Нпак, симетрија и 
раЕномеран ритам су основне особине призора у Неа 
Мони, па аутор истиче да су по опредељености за так- 
во схватање слике мајстори сродни онкгма из Св. Лу- 
ке, иако су сцене живље од фокидских, док су далеко 
једноставније компоноване од сцена из Дафни. У по- 
дробној сгшгсхој анализи аутор налази могућност да 
успост.авЈ4 хронолошкм однос ова три важна спомени- 
ка XI века, нашавши место хмоским мозаицима нешто 
поеле оних из Св. Луке (задужбине игумана Теодора 
Леовахоса, пре 1048), а далеЈш пре оних из Дафни, 
где је веома изражено тзв. ,,неоимпресЈгошштичко“ (по 


оцени О. Демуса) моделовање лица. У хиоским моза- 
ицима моделовање је изведено према начелу снажног 
супротстављања светла и сене, чиме је остварена јака 
изражајност, до.к је у Св. Лукм јачи линеарни, све- 
чани и старинскЈ4 стил. Аутор такође смсатра да се 
одјек цариградеког стила запаженог на хиоским мо- 
заицима може препознати и на кападокијским фрес- 
кама лз Карабаш Кшшсе у долини Соганле (1060— 
1061), задужбини протоспатара Михаила Скепидеса, 
али делшигчно и на фрескама из Св. Софије у Охри- 
ду, задужбини архиепискола Лава (1037—1056), па и 
на фрескама из нартекса у Св. Софији у Солуну. Ос- 
лањајући се на слична запажања и на веома подробну 
анализу великог броја споменика, аутор предлаже сво- 
је виђење развоја тзв. „слјшовитог стила“ који се пред 
крај XI века развио у уравнотежено прожимање ли- 
неарног и живописног на мозаицима у манастиру 
Дафни. 

Монографија Д. Мурики о хтшским мозаицима до- 
носи широко заснована поређења, велико ттознаваше 
сликарства XI века, занимљива образложенва о спор- 
ним датоваљима некмх споменика овога доба, а акри- 
бичношћу и прецизношћу изражавања, јасном заЈии- 
сли књиге и поступношћу излагања до коначШЈх оце- 
на о развоју стилских праваца у византијском сли- 
карству XI века нуди студију која ће дуго остати 
незаобилазно дело. Проучавано од itpaja прошлог ве- 
ка у радовима Ј. Штриговског, Г. Мијеа, Ш. Дила и 
других каснмјих истралшвача, сликарство из Неа Мо- 
нјт је тек сада овом књигом Д. Мурики добило праву 
оцену уградивши се у широко сагледану византијску 
уметност XI века. 

Гордана БабиК 
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Мада на први поглед делује као још један општи 
преглед византијске уметности, књига Р. Кормака 
(предавача CourtadM Inistitufte of Art) представља но- 
вину како у из бору тако и у методолошком прхтступу 
теми. На првој страни цитат св. Теодора Студита (,,Је- 
ванђеља су била ’лисање речима’, али иконе су ’ni'ica- 
ње златом’ ”) објашњава порекло наслова ове студије 
као и главни предмет њеног интересовања. Период од 
VI до XII века (аутор не разматра целокупну истори- 
ју Византије) подељен је у шест поглавља, замишље- 
нј 4 х тако да чине три хронолонже целине. У свакој од 
њих упоредо су приказане сличне појаве, али у раз- 
личитим друштвеним, социјалним или историјским 
контекстима. 

Већ у згводној речи (стр. 6) Р. Кормак истиче да 
не пише за „специјализоване” читаоце, за Ј^сторичаре 
или историчаре уметносто; његова жеља је да кроз 
ограничен број ликовних представа и средњовеков- 


них Tei^CTOBa укаже на један од начина поимања ви- 
зантијске Ј^ултуре и друштва у целини. На почетку 
првог поглавља („Видљиви светитељ: Св. Теодор из 
Сикеона”, стр. 9—49) аутор објашњава појам „иконе” 
ксји ће се у књизи користити у византијском смислу 
речи и односити на сваку ликовну представу, било 
да је у питању покретна слика (тј. „икона” у модерној 
терминологији) или монз^ментални мозаик, односно 
фреска. Наглашено је да је у Византији улога BPi3y- 
елног била много утицајнија него данас када смо окру- 
жени великом разноликошћу израза. Приказани ма- 
теријал је изабран пре свега из области религиозне 
уметности. Он треба да одговори не само на питања 
везана за место и значај цркве у византијском дру- 
штву већ и да укаже на све промене у лолитичком, со- 
цијалном или културном животу државе која би, без 
икона, свакако другачије изгледала. 

Hai^oH сажетог осврта на прва три века историје 
Византије, Р. Кормак нас уводи у свет вттзантијске 
провинције с краја VI и почетка VII века. У центру 
пажње је св. Теодор из малоазијског места Сикеона, 
историјска личност која је још од својттх савреме- 
ника призната за светитеља. Опширно препричано 
(што је случај и са осталим коришћеним текстовЈша), 
ЖЈттије оснивача монашке заједнице у Сикеону је 
— као што је то уобичајено у средњовековној књи- 
жевности — прожето описима чудесних исцељења, 
натприродних моћи светитеља и његовог аскетског 
живота. Посебан нагласак аутор ставља на опис ико- 
на, црквене одеће, сасуда и намештаја, који су играли 
активну улогу у животу св. Теодора. Уз помоћ одго- 
варајућих уметничких предмета (датираних у VI—VII 
BeiO, али и користећЈ '1 цртеже и аквареле с краја про- 
шлог века који лриказују места описана у Житију, 
он покушава да Haivi приближи време и друштво у 
коме је Теодор живео и да објасни како се и зашто 
стварао ауторитет светитеља. Улога уметности оце- 
њена је као битна у успостављању Теодорове моћи, 
а уочени су и други нивој* на којггма она делује. 

Р. KopMaic се у другом поглављу („Замишљени 
светитељ: Св. Димитрије СолунскЈ-!”, стр. 50—94) бави 
развојем култа св. Димитрија, светитеља чије се пос- 
тојање за разлику од св. Теодора — што је већ и на- 
словом наговештено — не може са сигурношћу утвр- 
дити. Период је исти, али уместо сеоске средине сада 

















је место збивања велики центар византијског царства, 
Солун. Како је црква Св. Димитрија била предмет ау- 
торових ранијих интересовања и истраживања (текст 
цитиран у библиографији), посебна пажња је посве- 
ћена опису, реконструкцији и датовању њене мозаич- 
ке декорациј е (до краја књиге Кормак се више не 
бави класичним и сто риј ск о ум е тни чким приступом 
уметничком делу). Од писаних Ј-1звора корЈтшћене су 
прве две књиге ,,Чуда св. Димитрија”, настале у VII 
веку, које ошгсују како су Солун и његови угледни 
гр ађани у кризним тренуцима (опсаде, глад, болести) 
спашавани чудесним интервенцијама шиховог заштит- 
ника. Поређење слике и тек:ста овде је олаЈолано ти- 
ме. што су у „Чудима” поменута дела која су до данас 
сачувана. Осврћући се на ово и претходно поглавље, 
Р. Кормак закључује да је улога икона била сложе- 
ш< 1 ја од улоге текстова. Ооим што описују, лЈТКОвне 
представе и лотпомажу чуда; њима се упућују мо- 
лит-ве и оне пружају заштиту и оигурност. Најзад, 
оне су те на којима се градм Ј^улт светитеља без об- 
зира на његову гхрироду или околину. 

Треће поглавље („Иконоклаз-ам: Наметање про- 
мене”, стр. 95—140) бави се једним од најсложенијих 
раздобља у византијској историји које још увек иза- 
зива велика неслага 1 *ва међу историчарима поводом 
његове генезе, мотивација и последица. Аутор раз- 
матра бројне теорије о узроцшаа и поводима настанка 
иконоклазма, мање желећи да улази у ова неслагања 
него да дочара историјски контекст у коме се развио 
један посебан однос према уметности. Као догађај од 
изузетног значаја он истиче појаву златних (ређе сре- 
брних) монета с ликовЈша Христа и цара, небес 1 шг и 
земаљског владара, и опиоује последице те појаве у 
упоредном развоју исламског новца крајем VII век:а. 
Истим, предиконокластичким годинама припадају и 
расправе вођене на Пето-шестом (Трулском) сабору. 
Његове одлуке су охрабриле ширење фигуралних 
представа, што се сигурно може довести у везу са 
бдизином исламске нефигуралне уметгноста и разу- 
мети као свозеврсни одговор на њу. Сем канона доне- 
тих на Трулском сабору, од текстуалних извора по- 
менути су или ци:тирани „Жјшот cb. Стефана Новог”, 
спис о чудотворном мозаику у солунској цркви Хо- 
сиос Дави:д и „Писмо патријарха АлександрЈце, Анта- 
охије и Јерусалима цару Теофилу”, који су ови наста- 
ли или у периоду прекида владавине иконокластичких 
царева (787—814. г.) или након потпуног укидања piko- 
ноклазма (843. г.). Најзанимљивије је „Писмо патри- 
јарха...” (до сада неувршћено у студије о овом ле- 
риоду) у Јшме је наведена листа од дванаест чудо- 
творних представа Христа, Богородице и других све- 
титеља, с циљем да се докаже Божје одобравање про- 
изводње и поштовања икона прек:о ошаса њиховггх 
натприродних моћи. Док напред наведени терштови 
припадају ширим, народним круговима друштва, у 
највишим слојевима византлјског свештенства осуда 
тгконоклазма је илустрована минијатурама Хлудов- 
ског псалтира. Р. Кормак указује на чињешшу Да 
није могуће одговорити на питање како су се Визан- 
тинци у овом сукобу око икона олредељивали за јед- 
ну или другу страну, алЈ<1 у.виђа да је током те борбе 
6i4o појачан царски ауторитет, као и да је она оба 
пута била окончана у време када је такав ауторитет 
недостајао. 

Однос према традицији и манипулисање њоме по- 
везује ово и следеће поглавље („После ИЈШноклазма: 
Илузија традиције > ’, стр. 141—178) у чијој ЖЈ 4 жи ин- 
тересовања стоји патријарх Фотије, једна од најупе- 
чатљивијих личности византијске историје. Из њего- 
вог великог литерарног опуса изабран је текст про~ 
поведи, прочитане у Св. Софији у Цариграду пово- 
дом инаугурације мозаичке представе Богородице с 
Христом и анђелима, к:ао полазна тачка у сагледава- 
њу процеса обнове фигурал.не уметности након ико- 
ноклазма. Без обзира што је ова представа прва те 
врсте у апсиди (а археолошка исшЈтивања су т-о до- 
казала), у Фотијевом тексту се инсистира на њеној 
изведби као рестаурацији пређашње слике, а не но- 
вини која је сада еквивалент јереси. (Разни истражи- 
вачи се већ више од 50 година баве проблемом апси- 
далног мозаика у Св. Софији. Аутор последњег у ни- 
зу текстова на ту тему — N. Oikonomides, Some 'Re- 
marks on the Apse Mosaic of St Sophia, DOP 39 (1985) 


111 115 — поново разматра Фотијеву проповед и за- 

кључује да се она не односи на мозаик већ на фреску 
насликану на малтеру којим је мозатпс био прекривен 
у другом периоду -иконоклазма.) Последицу таквог ста- 
ва Р. Кормак види у хсаснијем конзервативизму и от- 
пору према промеш! као трајним одликама Визан- 
тије. Пажњу аутора овде привлачи и јачање Богоро 
длчиног култа. Одшварајући на питања када се, како 
и зашто овај култ развио, он се посебно задржава на 
мозаику са лредсгавама Бошродице, Константина Ве- 
ликог и Јустинијана I у Св. Софији цариградској (те- 
ма којом се Кормак тшедђе раније бавио) као и на 
фреекама XII век:а на Кипру. Посебно су занимљива 
поређења двеју сцена Успења Богородице у црквама 
У Азину и Лагудери. Због њиховог уобичајеног ме- 
ста на западном зиду, наспрам исто тако уобичајених 
лредстава Богородице с Христом у апсиди, закључу- 
је се да „опозиција између з^логе Богородице у Хрис- 
товом рођењу и улоге Христа у Богородичиној смрти 
осветљагш две стране исте истине, тј. Христову ин- 
карнацију”, чиме је још једном истакнут дидактички 
карактер виза-нтијске уметности. 

У петом поглављу („Тражени рај: Империјална 
употреба уметности”, стр. 179—214) упознајемо се са 
улогом визуелног у служби цара; упоређена је кти- 
торока делатност двојице истакнутих цариградских 
мецена, Консхантина IX Мономаха (1042—1055) и Јо- 
вана II Комеина (1118—1143). У начгшу на који они 
Јшнтролишу и користе умехност Р. Кормак вј/јди мно- 
го заједничког, Јгако историјске околности њихових 
владавина и још више њихове посебне (па nait су- 
протстављене) личности показују велике разлике. На- 
глаоак је стављен пре свега на репрезентативне до- 
наторске портрете у јужној галерији Св. Софије. За- 
нимљиво је запажање да, за разлику од ФотијеЕог 
времена, сада улазимо у век када цар показује мање 
интересовања за дефивисање вере, а више за споља- 
шни церемонијал. Највећи простор је ипак дат опису 
манастира Христа Пантократора у Цариграду, задуж- 
бики Јована Комеина, чији пандан — манастир Кон- 
стантина IX у кварту Манган — више не постојм. Ти- 
пик П антократор овог манастира не само да пружа 
податке о изгубљеној декорацији већ и уобличује дра- 
гоцену слику о животу у једној монашкој заједш-Јци у 
престоници византијског царства. Износећи манастир- 
ск:а правила аутор открЈтва циљеве владара-патрона; 
финансир:ањем велшшх наруџбина ови цареви су ве- 
ровали да су прОЈсрчили себи пут до Раја, а својим 
физичким остацима обезбедили сигурност након 
смртЈ' 1 , Иконе су постале сведоци њихове подршке 
црнви уз истовремено истицање њене потребе за цар- 
ским покровитељством. 

Улога визуелног у настанку ауторитета ,,светог 
човека” тема је и последњег поглавља („Стечени рај: 
Ириватна зшотреба уметности”, стр. 215—251). Од VI 
до XII века долази до многих промена у улози „вид- 
љивог светитеља” што показује пример св. Неофита 
са Пафоса на Килру. Његов први наведени спис, текст 
о карактеру вина и хлеба који се користе приликом 
припрема 1 ља еухаристије (део шире дебате везане 
првенствено за XI век и раскол између источне и за- 
падне цркве), показује да се квалитет верске распра- 
ве није много променио од IX века и од примера опи- 
саних у „Писму патријарха.. Други текст је типик 
манастира који је основао св. Неофит и чији садржај 
Р. KopMaic пореди са живописом пећинске цркве у 
ксјој је уједно било његово пребивалиште и, након 
смрти, гробница. Најзанимљивије су зидне слике са 
представама Иеофита уз које су исписане његове мо- 
литве. Молбе за спас душе добиле су (потврдан) од- 
гсвор на самој слици: Христос благосиља Неофита, ан- 
ђели га (попут Христа) узносе на небо. Врхунац пред- 
ставља отвор на своду наоса (који је водио у Неофи- 
тову просторију названу „Нови Сион”), окружен сце- 
ном Вазнесења чији је интегрални део на неки начин 
постао и Неофит. Визуелна уметност је смелије но 
писана реч исказала теж 1 ч,е и релишозне ставове све- 
титеља са Килра. 

Аутор се, на крају књиге (стр. 252—256), осврће 
на главне закључке до којих је дошао у својој студи- 
ји, још једном истакавши да то није дело „традицио- 
налне историје уметности”. Његов циљ је био да кроз 
широк пресек различитих социјалних група и перио- 
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да византкјског царства прикаже различите функ- 
ције визуелш^х представа> Од ненаметљивог, али не- 
опходног присуства уметничког дела у животу етвар- 
не историјске личности и свеца Теодора, Кормак пра~ 
ти развој улоге слике као медија од изузетног зна~ 
чаја, кроз који је изграђено веровање у моћ, па чак 
и у постојање светитеља-заштитника, солунског св. 
Димитрија. Судбина икона током иконоклазма дожи- 
вела је свој највећи, до апсурда доведен изазов, да би 
након т.ога утицај визуелног постао и јачи и разно- 


ликмји него раније. Преко спознаје дидактичке и це- 
ремонијалне функције византијске слике, долази до 
њене крајње личне употребе, што кулминира свепри- 
сутношћу уметности у животу једног испосника. Кор- 
мак је приступио проучавању развоја визуелне кому- 
никације у византијском друштву на нов и оригина- 
лан начин. Чак и ако се не слажемо са свим његовим 
резултатима, тај се приступ мора узети у обзир при- 
ликом будућих истраживања. 

Сања Kecuh 


Ai'NIM. viaav KOVKIAPHS 

TA ©AVMATA - ЕМФАМЕЕГС 
( <>N AITKAlIN KAI АРХЛП EAftN 
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* 



Коихихрцд , 
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A yyeXov xai АрхаууШои crrr)v 
pu^avTiVT) te^vt) tojv BaXxaviojv, 
Ехббае^ „Дсобот)", 

Aftrjva — riavviva 1989 


У историји уметности појачало се последњих го- 
дина хштересовање за питање порекла и формирања 
псјединих циклуса, не само хагиографоких, већ и 
оних надахнутих литургијском или апокрифном ли- 
тературом. Захваљујући тим напорима, већ су на 
прави начмн систематизовани бројни извори и грађа 
и разрешене многе иконографске дилеме. Пада у очи, 
међутим, да су изван ових интересовања некако ос- 
тајале слике са темом арханђела, грулисане у ш^зове 
или смештене у поједине просторе цркве; омиљене 
нарочито у касновизантиј ској уметности. До сада се 
више аутора освртало на ове теме, али спорадично, 
обично у оквиру прегледа сликаног програма једног 
споменика у коме се налазе и арханђелске теме. За- 
паженије студије оваквог карактера написали су у 
последње време А. Грабар, А. Ксинголулос и Д. Палас, 
а посебно треба подвући да су значајан допринос обја- 
шњавању појединих сцена циклуса арханђела дали и 
југословенскм истраживачи Л. Мирковић и Смиљка 
Габелић, пре свих, Сада се појављује студија моно- 
графског карактера Чуда u јављања анђела u архап- 
ђела у византијској уметности на Балкану С. Куки- 
јариса, заправо докторска дисертација коју је аутор 
одбранио на Филозофском факултету у Атини 1987, 
а која сажима та истраживања, значајно их проширу- 
је укључивањем мкошх до сада непознатих спомени- 
ка са Балканског полуострва и заокружује исцрпном 
иконографском анализом. Већ је то довољан разлог 
да се овде осврнемо на ту књигу, а чинимо то и зато 
што се неки од најважнијих циклуса арханђела на- 
лазе у наншм средњовековним споменицима. 

Уводне стране своје књиге С. Кукијарис је по- 
светио неким општим али за даља разматрања важ- 
ним питањшиа: природи, броју и хтцерархији небе- 
ских сила, онако како су о њима писали најпознати- 
ји богослови, Јован Дамаскин, Псеудо-Дионисије, Гри- 
горије Нискм и други, затшс празновању догађаја ве- 
заних за анђеле и арханђеле и њиховим култовима 
у Византији и друшм земљама: Руеији, Србији и на 
Западу. Аутор је затим 38 догађаја, у којима се по- 
јављују анђели и арханђели, а који су укључеш^ у 


њихов циклус, сврстао у четири категорије, по томе 
да ли су описани у Старом, Новом завету, ашжрифима 
или у различитим изворима који се односе на каснија 
псјединачна јављања арханђела. Осим што је паж- 
љиво навео та места у писаним изворима, он је кон- 
султовао и коментаре из светоотачке, хомилитичке и 
литуршјске литературе, служећи се и необјављеним 
текстовима из ватиканских, атинских, светогорских и 
друшх библиотека. Захваљујући таквој одличној упу- 
ћености аутора у литерарне изворе, само су три јав- 
љања арханђела, чије се ликовне представе налазе 
на вратима у Монте Гаргану и у Леснову, осгале не- 
објашњене (Два анђела се јављају ов. Мартхшу Тур- 
ском, Арханђео Михаило ослобађа монаха Михаила 
од демона и Сцена са губавцима, о којој је недавно 
писала С. Габелић, Зограф, 17, 1986, 54—56). 

Каталог споменика са циклусом арханђела на 
Балкану обухЕатио је 37 споменика, почев од крста 
Михаила Керуларија из Вашингтона (1057) и врата 
са цркве Арханђела Михшгла са Монте Гаргана (1076) 
и оних из Суздаља (око 1230), преко цркава из Југо- 
славије (Св. арханђели у Прилепу, Лесново, Матеич) 
и Мистре, до примера из цркава у Лаконијм, Манију, 
Јеракију, са Наксоса, Родоса, Кмпра, Еубеје и вели- 
ког броја (чак 19) на Криту. Најмлађи споменик, црква 
Арханђела Михаила у Авгеникм на Криту, тачно је 
датиран са 1447. годином. У овом каталогу споменмци 
су , значи, хронолошки поређани, свака је сцена из 
циклуса детаљно описана, а њен натпис је са разре- 
шеним скраћеницама и р еконструис аним пропалим 
деловима. После сваког споменика наведена је, тако- 
ђе, основна литература. Овом каталогу додат је и спи- 
сак од седам цркава и икона, где је сачуЕана само по 
једна сцена везана за арханђеле, а аутор претпо- 
ставља да се у љима некада налазио читав циклус 
— тако, на пример, он верује да је у Радожди код 
Струге некада постојао циклус, од кога је до данас са- 
чувано само Пудо у Хони (крај XIII века). (Из овог 
додатка каталогу треба, међутим, искључити икону 
Чуда у Хони из београдског Народног музеја, јер је 
у последње време показано да је она несумњиво ру- 
ски рад, вероватно из раног XVI века, уп. Ј. Г. Мал- 
ков у: Древнерусское искусство , 1975, 318—324). 

После оваквог детаљног описа сачуваних сцена 
циклуса на широком подручју Балканског полуострва 
уследила је исто тако педантно изведена иконограф- 
ска анализа. Овде се аутор доследно држао поделе 
ко ЈУ Ј е учинио на почетку књиге да основни тексту- 
ални предложак опредељује припадност одређеној 
категорији сцена везаних за арханђелска јављања 
и чуда. Он чистим иконограф ским методом анализи- 
ра сцену по сцену, утврђује њихове сличности и раз- 
лике, а објашњење тражи у писаним изворима и у 
широком компаративном материјалу, не ограничава- 
јући се само на Балкан и време од XI до XV века, па 
решења не ретко налази и у миниј атурном сликарству. 
Такође, писац узима у обзмр и поједтгначне предста- 
ве из споменика у којима те сцене не улазе у састав 
циклуса, али су независно од тога погодне за иконо- 
графска поређења. 

На основу оваквих анализа било је могуће доћи 
и до неких поузданих закључака. Како се на Балка- 
ну, пре пада Цариграда 1453, циклус појављује нај- 
чешће у зидном сликаретву, може се утврдити њего- 
во место у декоративном програму цркве: сл икан нај- 
чешће у наосу, у средњој зони живописа, он понекад 
залази и у протезис, када добијд првенствено литур- 
гијски значај, али може да се сретне и у ђаконико- 












ну, параклисима, па чак и у куполи (Таксијарси на 
ЕланиЈској Гори на Егрши), а занимљиво је да се ни- 
када не налази у припрати. Анђели и арханђели се 
много пута поЈмпњу у Старом и Новом завету, у ка- 
нонској литератури и апокрифима, али се на основу 
овде сабраног материјала може закључити да у цик- 
лусима доблјају место пре свега они догађаји који су 
ушли у црквене календаре. Тако је Чудо у Хони (ко- 
је се слави G. септембра) представљено у~ циклусима 
чак 33 ггута, Јављање арханђела Исусу Навину (1. 
септембар) 26 пута, а Сабор бестелесних сила (8. но- 
вембар) у 18 споменика. Међутим, ако празнични цик- 
лус диктира избор, то се не може рећи и за редослед 

сцена, тако да у том смислу не постоји нека правил- 
ност. 

После овога само по сеои, чини ми се, поставља 
се питање сврхе и разлога појаве циклуса арханђела 
односно пој единих сцена у њему. Не ретко он носи 
симболично значење, нарочито ако се циклус налази 
у олтару. Тада је врло вероватна његова веза са ев- 
харистијом, као, на дример, у Матеичу или Св. Ди- 
митрију у Авлонарију на Еубеји, док се понеки пут 
(посебно у сценама Јаковљев сан, Рвање Јакова са 
анђелом и Анђео зауставља Валаамову магарицу) у 
њему лако открива значење префигурације Христо- 
вог оваплоћења. Силас Кукијарис сматра да циклус 
носи и ратнички карактер (ја не делим његово миш- 
љење да се то односи увек и на цео циклус), што до- 
казује изузетном бројношћу циклуса у оним подруч- 
Јима (Крит, Еуоеја, Родос) у којима је опасност од 
католичанства рхз реда Јованита и преко Венецијана- 
ца била највећа. Занимљивији су, међутим, дрз г гр! при- 
мери које он наводи: цар Ни1шфор Фока у знак за- 
хвалносги небеским силама што су му помогле у бор- 
.би лротив Арабљана подиже цркву Арханђела у Ча- 
вушину у Кападокији (965—969) и у дротезису слика 
њихов циклус, а да је крст Михаила Керуларија, са 
сачуваним представама Исуса Навина пред архистра- 
тигом и Чудом у Хони, настао у сасвим одређеним 
политичким околностЈша помишљао је већ Р Џ X 
Џенкинс (DOP , 21, 1967, 235), док се циклус чуда‘ар- 
ханђела у параклису Св. Софије у Кијеву може об- 
Јаснити тиме што је кнез Јарослав Мудри овај храм 
подигао после победе над Печенезима 1036. године. 


Аутор претлоставља да је и циклус у Св. арханђе 

лима у Прилепу настао по жељи Михаила VIII Ц. 

леолога после битке са Латинима у Пелагони1и 1259 

године. Оваквом размишљању ишли би у прилог и 

примери из српеке иеторије XIV века, које аутоп Н 1 
помиње. не 

Посебан проблем појављује се у тумачењу сцека 
тз циклуса арханђела које не носе ни симболички 
ни „ратнички карактер, а не налазе ее ни у црквеном 
календару Такве су Јављање арханђела Михаила 
епископу Сипонта, Анђео крунише св. Цецилију и 
се. ВалериЈана, Арханђео Михаило спасава Царигпад 
од Сарацена, Арханђео ослобађа монаха Михаила ол 
демона, Чудо арханђела у Дохијару и друге Koie ср 
налазе само на вратима из Монте 'Гаргана и у 'Лес 
нову. Избор сцена изгледа, заиста, чудан и тешко nal 
зумљив. Чини се да се може прихватити једна од две 
КугшЈарисове лретпоставке да су ови циклуси ар- 
ханђела, у Монте Гаргану и Леснову, цариградског 
порекла и да су своје прототипове имали уне^ом 
несачуваном цариградском споменику. Томе у прилог 
ишла би сцена спасавања Цариграда од Сарацена ко- 
ja je, колико се зна, сачувана само у Леснову. 

Овом књигом студије средњовековне уметности 
добиле су добар и користан прилог, посвећен бољем 
разумевању настанка и иконографског развоја цик- 
луса арханђела, посебно што су овде систематизоване 
и иконографски разрешене скоро све сцене везане за 
арханђеле, међу њима и неке досад неидентификоване 
(У Леснову, на лример). Силас Кукијарис се ограни- 
чио да иконографским методом иепита циклус чуда 
и јављања анђела и арханђела само на Балкану у ви- 
збнтијској' епохи. Те, помало вештачке територијалне 
и хронолошке границе нксу му сметале да циклус ис- 
гшта у целини, са споменшцлма Балкана у првом пла- 
Н У’ разуме се, јер j'e често користио примере из дру- 
гих области византијског света као компаративни ма- 
теријал. Врло добар утисак о књизи, поменимо и то, 
квари донекле низак квалитет илустративног мате- 
ријала и многобројне штампарске грешке, нарочито 
У текстовима на словенскмм језнцима. 
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Позната је склоност многих аутора да несвесно 
пренагласе важност неке личности или предмета ко- 
јим се баве. Та људска слабост никако не увећава 
научну вредност дела, али може се разумети. ГГрава 
невоља настане онда када се свесно пристушт неком 


научном послу са намером да се неко учини што 
знаменитијим. Такав случај се догодио са Јаковом 
Крајковим, у монотрафији чији је аутор Петар Ата- 
наоов. Пренаглашеном тежњом да се што више про- 
сл ави л.и ч но ст Ј а ко в а Кр а ј к ов а, в ен ециј анско г ш т а м- 
лара бугарског рода, пролсета је цела књига од по- 
четка до краја. Већ у наслову се саопштава да је Јаков 
КаЈков књижевник, издавач и графичар. У последњем 
пасусу књиге и више од тога, он је издавач, редак- 
Т °Р> п рви оугарски ливац слова, штампар, уметник 
дизајнер, илустратор и гравер (стр. 155). Између на- 
слова и последњих редова књиге све је подређено по- 
треби да се покаже како је Јаков Крајков „една все- 
страно надарена личност, с чието име наша родина 
трлбва да се гордее”. 

Да би се од венецијанског штампара, који j'e био 
један од савесних настављача штампарије Божидара 
Вуковића, начгшила „свестрано надарена личност” и 
водећи словенски штамггар у Венецији, морале су се 
савладати многе препреке и пренебрегнути велики 
6poj чињеница. И аутор Петар Атанасов је то са мно- 
го жара и учинио. 

Као издавач Јаков Крајков је своје име убеле- 
жио само у поговору малог Зборника ,,Разлмчние по- 
треби који се појавио 1572. годтше у Млецима. Осим 
тога, био је штампар три књиге које је издао Котора- 
нин Јеролим Загуровић 1569. и 1570. године. Да би 
увећао опус свога изабраника Петар АтанасоЕ се од- 
лучио да му прилише и лепи Зборник из 1566. године, 
чији је издавач био један Јаков, који за себе дослов- 
но каже да је ,,из лоткрилија Осоговске плашше бли- 
зу Коласијског града (Ћустендила), од места Каме- 
на Река’'. Иако су у питању две личности истог име- 




на које жкше у приближно ието време у Венецији и 
баве се штампањем књига, испитивачи се не усуђују 
да их поистовете. То се не односи само на српске на- 
учнике већ и на бугарске ■— Дринова, Златарског, 
Цонева, Снегарова и друге. Један и други Јаков на- 
значили су различита места из којих потичу, а књи- 
ге које су објавили, односно штампали показују мно- 
ге разлике. Међутим, Петар Атанаоов снагом своје 
имагинације превазилази све препреке и, штавише, 
саставља апокрифну биографију у којој не само да 
изједначује Јакова Крајкова из Софије и Јакова из 
Камене Реке већ додаје многе живописне поједино- 
сти из живота своје главне личности (стр. 60—65). 

Атанасов тако започиње да је Јаков рођен веро- 
ватно у почетку друге деценије XVI века, да се може 
претпоставити да је био преписиовач у Осоговском 
манастиру и да није искључено да је отишао у Со- 
фију у којој делује велика књижевна школа. Ту се 
припремио за књижевника са великим знањем јуж- 
нословенске и грчке књижевности. У Венецију се упу- 
тио преко Ћ.устендила, Скопља и Косова. Сме се прет- 
поставити да је код новобрдског митрополита Ника- 
нора радио на Р1здавању Октоиха петогласника као 
књижевник и редактор текстова или као коректор и 
словослагач. Можда је припремио и неке зборнике за 
штампу који нису објављени. Поеле штампања књига 
у Венецији између 1566. и 1570. није искључено да је 
Јаков Крајков „који је добро знао грч-ки” радио и у 
грчким млетачким штампаријама: 

Све ово је најпре претпоставка, радна хипотеза, 
јер ти подаци из измишљене би^графије уопште не 
постоје, да би се на наредним страницама све то нрет- 
варало у општепознате чињенице. 

Настојећи да Јакова Крајкова, који је истовре- 
мено и из Софије и из Камене Реке, учини знамени- 
тијим, Петру Атанасову је сметао војвода Божиднр 
Вуковић из Подгорице који је у Венецији засновао 
српску штампарију и између 1519. и 1538. издао се- 
дам књига, од којих је Празнични минеј из 1538. по- 
себно лепо украшен. Божадара Вуковића као срп- 
ског штампара требало је уклонити да би Јаков Крај- 
ков као Бугарин постао главни словенски издавач ћи- 
риличких књига у Венецији XVI века. Користећи об- 
јављене тестаменте Божвдара Вуковића из 1533. и 
1538. године, Атанасов је извукао сасвим неочекиван 
закључак да је штампар из Подшрице у ствари Ита- 
лијан који се издавао за Србина да би боље прода- 
вао књиге међу Бугарима и Србима (стр. 34—52)! Ње- 
гову одлуку да Вожидар Вуковић буде Италијан из 
породице де ла Векија није могла да поколеба нијед- 
на чињеница из тестамента: помињање најближих 
рсђака у Скадру и Подгорици којима оставља поседе, 
поклони српским манастирима Милешеви, Хиландару, 
Св. Ђорђу у Подгорици и црквама на Скадарском је- 
зеру, обавезивање извршилаца тестамента да се ње- 
гов посед у Фосалти, ако га не преживи син Вићен- 
цо, да грчкој цркви Св. Ђорђа у Венецији, уз обавезу 
да држи српског попа који ће се молити за његову 


душу. Чак и Божидарева жеља да буде сахрањен на 
„језеру Зете“ у манастиру Старчева Горица, па за 
превоз тела преко мора оставља новац, не може да по- 
колеба Атанасова да је Божидар Вукотић у ствари 
Италијан који обмањује и у последњој опоруци. 

Петар Атанасов није знао више радова који су се 
до изласка његове књиге појавили у Југославији и ван 
ње (С. Marciaari, I Vuković, tipografi-librai Slavi a Ve- 
nezia nel XVI secolo y Economia e sloria XIX (1972) 
342—363; C. Петковић, Порекло илустрација у штам- 
паиим књигама Божидара Вуковића, Зборник за ли- 
ковне уметности 12 (Нови Сад 1976) 119—135; А, Ско- 
вран, Војвода Божидар Вукоеић — Dionisio della Ve- 
chia, гасталд Братства ce. Ђорђа грчког у Венецији , 
Зограф 7 (Београд 1977) 78—85; затим зборник Му- 
зеја примењених уметности 11 (Београд 1967), посве- 
ћен српским старим штампаним књигама и др.). Из 
ових чланака се, поред осталог види да је Божидар 
Вуковић био и гасталдо православне цркве у Венеци- 
ји — San Giorgio dei Greci. Било би занимљиво како 
би Атанасов објаснио да је Италиј ан-католик у свом 
наводном родном граду био управник братства право- 
славне цркве. Или је он био Италијан, Венецијанац 
православне вере? 

Како би Јаков Крајков постао нтто знаменитији, 
наводи се да су илустрације из његове књиге биле 
предложак за књиге штампане у Лавову и Кијеву, 
као и за разне иконе. При томе се наводе многе илу- 
страције из Празничног минеја Божгдара Вуковића, 
које је Јакоов Крајков преузео и унео у свој Зборник 
из 1566. (Од 31 илустрације у књизи Јакова из Ка- 
мене Реке само су 6 нове, ако нису и оне неискориш- 
ћене гравире Божидара Вуковића). При том, аутор са- 
свим занемарује да су књиге Божидара Вуковића са 
тим илустрацијама очуване у стотинама примерака, 
а књига Јакова од Камене Реке је ретка. Ово посред- 
но говори о великом тиражу Празничног минеја, па 
и распрострањености, што је важно за процену ути- 
цаја. 

Чини се да нема озбиљног разлога да се даље на- 
воде произвољности, искривљавања и пропусти ове 
књиге, све са лровидшш, готово смешним поттекстом 
да се прослави, не један издавач и штампар, већ Буга- 
рин Јаков Крајков. Пропуста и слабости има толико 
да би се о њима могао сачинити приказ не много ма- 
њи по обиму него што.је текст Петра Атанасова. Алм, 
то нема сврхе. Књига ј,е, осзш понеког пасуса и лепих 
рхлустрација, неупотребљива за науку. Више од тога, 
она је штетна, јер служећи лажном патриотизму уно- 
си забуну и површност у једну-научну област која је 
управо последњих година архивским радом и студи- 
озним изучавањима забелелшла значајне помаке. По 
плиткој тенденциозности и научној лакомислености 
ово дело Петра Атанасова о Јакову Крајкову ће оста- 
ти куриозитет, али и споменик једне жалосне духов- 
не климе у којој је таква књига могла настати, 

Сретен Петковић 
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